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W dniach 19—20 stycznia od- 
były się w Warszawie rozmowy 
na temat współpracy między ki- 
nematografiami Polski i Czecho- 
słowacji. Stronę polską repre- 


zentował wiceminister Kultury 
i Sztuki, Czesław Wiśniewski, 
stronę czechosłowacką — Bo- 
humil Steiner, | zastępca dyrek- 
tora generalnego Czechosłowac- 
kiego Filmu (na zdj.). Najważniej- 
sze w tegorocznych kontaktach 
obu kinematografii będą akcje, 
związane z pięćsetną rocznicą 
urodzin Kopernika oraz dwudzie- 
stą piątą rocznicą Rewolucji Lu- 
towej w CSRS. Plan współpracy 
przewiduje m.in. wymianę dele- 
gacji i pracowników oraz wzajem- 
ny udział w festiwalach filmo- 
wych w Polsce i Czechosłowacji 
Warto przypomnieć, że w roku 
ubiegłym odbyła się w Czecho- 
słowacji uroczysta premiera „Per- 
ły w koronie”, zaś w Polsce — 
uroczysta premiera filmu czecho- 
słowackiego „Ślub bez obrączki” 
Wymiana uroczystych premier jest 
przewidziana także w roku bie- 
żącym. 


SPOTKANIE 
ORGANIZATORÓW 
AKCJI 

„Z filmem na ty” 


Organizatorzy akcji „Z filmem 
na ty” spotkali się 17 stycznia w 
Warszawie z wiceministrem Cze- 
sławem Wiśniewskim i kierowni- 
kami Wydziałów Kultury WRN. 
Rozpatrzono najważniejsze pro- 
blemy związane z rozwojem kul- 
tury filmowej wśród młodzieży. 
Prawie osiemdziesiąt procent na- 


szych widzów kinowych to ludzie 
młodzi, którzy nie ukończyli trzy- 
dziestego roku życia. Film jest 
dla nich nie tylko rozrywką, ale 
również ważną szkołą życia, mo- 
delującą charaktery i postawy. 
Dlatego ZMS przywiązuje tak 
wielkie znaczenie do tego, co 
można zobaczyć na naszych ekra- 
nach, przy czym szczególnie in- 
teresuje się formami filmów naj- 
bardziej wartościowych. 

Ze swej strony wiceminister 
Czesław Wiśniewski podkreślił 
ogromne znaczenie społecznego 
ruchu filmowego, kształcącego 
widza i tworzącego przychylną 
opinię wokół najwartościowszych 
filmów polskich i zagranicznych 





Na spotkaniu dyskutowano tak- 
że o czynnikach, hamujących dal- 
szy rozwój akcji ZMS: braku ma 


teriałów metodycznych, niedo- 
statecznych nakładach kopii wy- 
bitnych filmów, braku pomocy 
organizacji i instytucji zajmują- 
cych się upowszechnianiem kul- 
tury. 


„KOPERNIK” 
wyrusza w świat 


„Film Polski” sprzedał dy- 
strybutorowi amerykańskiemu ki- 
nową i telewizyjną (3 odcinki 
godzinne) wersję filmu „Koper- 
nik” — z prawem wyświetlania 
w USA, Wielkiej Brytanii, Kana- 
dzie, Australii, Nowej Zelandii 
i Japonii. 1 marca br. odbędzie się 
światowa premiera filmu w Pary- 
żu, pod protektoratem francuskie- 
go Ministra Kultury Georges Du- 
hamela, z udziałem delegacji 
polskiej. W najbliższym czasie 
obie wersje filmu przedstawione 
zostaną kontrahentom z krajów 
socjalistycznych, telewizji wło- 
skiej, francuskiej i hiszpańskiej 
Toczą się rozmowy z telewizjami 
krajów skandynawskich. 


W DUCHU TRADYCJI 


Rozmowa 
z reż. Timofiejem Lewczukiem 


Stowarzyszenie Filmowców Polskich 
gościło niedawno w Warszawie na wspól- 
nym sympozjum, poświęconym filmowi 
fabularnemu, grupę reżyserów i krytyków 
radzieckich. Goście — reżyserzy Mażyt 
Biegalin, Igor Dobrolubow, Timofiej Lew- 
czuk i Kjamil Rustambekow oraz krytycy 
Siemion Frejlich i Iwan Kosenkranius — 
pokazali nowe filmy radzieckie i obejrzeli 
zestaw filmów polskich. 

Rozmawiamy z szefem delegacji fil- 
mowców radzieckich, reżyserem Timofie- 
jem Lewczukiem (na fot.), przewodniczą- 
cym Związku Filmowców USRR i kierow- 
nikiem jednego z trzech zespołów twór- 
czych kijowskiej wytwórni im. Aleksandra 
Dowżenki. 

— W związku z uchwałą KC KPZR 
© rozwoju kinematografii — mówi Ti- 
mofiej Lewczuk — oddano do naszej dy- 
spozycji ogromne środki. W najbliż- 
szych latach będzie rozbudowana 
i zmodernizowana baza produkcyjna 
wszystkich wytwórni, zwiększy się 
liczba produkowanych filmów, zbu- 
dujemy nowe kina. Już obecnie w 
każdym nowym osiedlu mieszkanio- 
wym buduje się kino. Przestrzegamy 
reguły, by na każdy tysiąc mieszkań- 
ców przypadało nie mniej niż 14—17 
miejsc. Rozwijaniu więzi między twór- 
cami a widownią służą spotkania z za- 
łogami fabryk, sowchozów i kołchozów, 
a także liczne festiwale filmowe, organi- 
zowane obecnie nie tylko na szczeblu re- 
publik, ale i okręgów. Wymianie kultural- 
nej między narodami Kraju Rad służyć 
będą przeglądy kinematografii republikań- 
skiej np. ukraińskiej w Gruzji i gruzińskiej 
na Ukrainie. 

Naszą największą troskę stanowią filmy 
współczesne. Pragnęlibyśmy, by ukazy- 
wały bogactwo przeżyć współczesnego 
człowieka. Również i w moim zespole 
dominuje tematyka współczesna. 

— Pana zespół patronował powstaniu 
„Cieni zapomnianych przodków” Siergieja 
Paradżanowa, w których wspaniale wy- 
korzystano mity i folklor kultury huculskiej. 
Czy zapoczątkowana tym dzielem szkoła 
ukraińska nadal się rozwija? 

— To, co pan nazwał „szkołą ukraiń- 
ską”, jest kontynuacją poetyckiego kina 
Aleksandra Dowżenki. To jest jeden z wie- 
lu interesujących nurtów filmu ukraińskie- 
go. Obecnie Siergiej Paradżanow pracuje 


DOWŻENKI 





nad filmem współczesnym „Inga” według 


scenariusza Wiktora lwczenki i Jurija 
Parchomienki. Będzie to film liryczny. Ty- 
tułową bohaterką jest młoda lekarka, której 
mąż lotnik ginie w wypadku. Kobieta 
wraca we wspomnieniach do najpiękniej - 
szych chwil wspólnego życia z mężem, 
mitologizuje go; mąż staje się w jej świa- 
domości tragicznym lIkarem, ucieleśnia- 
jącym nieśmiertelne marzenia o podboju 
kosmosu. : 

Niestety mniej mogę powiedzieć o pro- 
jektach pozostałych reżyserów tego nurtu, 
gdyż nie należą do mojego zespołu. Jurij 
llienko myśli obecnie o temacie współcze- 
snym. Leonid Osyka rozpoczął zdjęcia do 
nastrojowego, lirycznego filmu o zapo- 
znanym malarzu, trochę fantaście, trochę 
dziwaku. Interesujące filmy kończą rów- 
nież inni, mniej znani w Polsce reżyserzy 
ukraińscy. 

— Pod Kijowem kręcił sceny plenerowe 
„Potopu” Jerzy Hoffman, również w Pol- 
sce gościmy często ekipy radzieckie. Na- 
sze kontakty nie ograniczają się jednak do 
świadczenia wzajemnych usług produk- 
cyjnych. 

—- Obserwuję wzrastające zaintereso- 
wanie filmem polskim i sprawami polskimi 
nie tylko na Ukrainie, ale i w całym Związku 
Radzieckim. W filmie „Duma o Kołpaku”, 
który obecnie przygotowuję, pokażę słyn- 
ną partyzancką dywizję walczącą na zie- 
miach polskich wspólnie z partyzantami 
polskimi. Członek naszej delegacji, ka- 
zachski reżyser Mażyt Biegalin, w czasie 
tej wizyty zbierał materiały do biograficz- 
nego filmu o Janie Januszkiewiczu, pierw- 
szym badaczu kazachskiej kultury i kro- 
nikarzu kazachskiego narodu. Chciałbym, 
aby tę postać zagrał polski aktor. To tylko 
dwa przykłady naszego zainteresowania 
dla spraw waszego kraju. (bz) 
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WYDARZENIA. W styczniu 


odwiedziła 


Polskę 


serować będzie Julian Dziedzina, kierownikiem produkcji 


Jekaterina Furcewa, minister kultury ZSRR. Z okazji 
pobytu radzieckiego gościa odbyło się w Pałacu Łazien- 
kowskim spotkanie, na które przybyli przedstawiciele 
środowisk twórczych, m.in. filmowcy i aktorzy. PRZY- 
JAZDY — WYJAZDY. Andrzej Wajda wyjechał do 
Zurychu; w znanym teatrze Schauspielhaus przygotowu- 
je inscenizację nowej sztuki Friedricha Dirrenmatta 
„Die Mitmacher'. Dramaturg szwajcarski pragnął, by 
właśnie Wajda był pierwszym reżyserem jego nowego 
utworu. © W styczniu przebywali w Polsce reprezentanci 
festiwalu filmów krótkometrażowych w Oberhausen: 
dyrektor Will Wehling oraz krytycy Frauke Hanck i Pe- 
ter H. Schróder. Goście oglądali nowe polskie filmy krót- 
kometrażowe. FILM POLSKI NA ŚWIECIE. Na II 
Międzynarodowym Festiwalu Filmów Animowanych 
w Barcelonie (26—30 grudnia) „Bruk” Zdzisława Kudły 
nagrodzono „Złotym Wiatrakiem”. $ W dniach 3—8 
lutego odbył się Il Międzynarodowy Festiwal Filmów 
Krótkometrażowych w Grenoble. Polska przedstawiła 
filmy: „Uzbrojona wolność” Konstantego Gordona, 
„Powrót” Jerzego Kuci, „Szum lasu” Zdzisława Kudły, 
„Na jednym stołku” Aliny Maliszewskiej, „Akcja” Je- 
rzego Surdela i „Cytat z raportu U Thanta”* Andrzeja 
Szczygła. Na zakończenie festiwalu wyświetlony został 
nagrodzony w zeszłym roku w Krakowie film „Autobus 
z napisem »Koniec « Mariusza Waltera. W jury zasiadał 
reż. Ryszard Czekała © „Anatomia miłości” reprezento- 
wała polską kinematografię na Międzynarodowym Festi- 
walu Filmowym w Belgradzie (26 stycznia — 3 lutego). 
Na festiwalu obecny był także Jerzy Skolimowski, który 
prezentował tam swój nowy film angielski „Król, dama, 
walet'. PROJEKTY — REALIZACJE. W zespole 
»PANORAMA « skierowano do realizacji film „Na niebie 
i na ziemi” według scenariusza Andrzeja Twerdochliba. 
Będzie to film psychologiczny, którego akcja rozgrywa 
się w jednostce Wojsk Obrony Powietrznej Kraju. Reży- 








Malgorzata Pritulak i Stanislaw Latallo w filmie „„lluminacja” reż 
Krzysztoła Zanussiego 








jest Janina Krasowska. Zdjęcia rozpocząć się mają w 
kwietniu. $ W tym samym zespole skierowano do reali- 
zacji scenariusz Jerzego Stefana Stawińskiego „Godzina 
szczytu”, według powieści pod tym samym tytułem. Jest 
to studium psychologiczne czterdziestopięcioletniego 
mężczyzny, który nieoczekiwanie dowiaduje się o gro- 
żącej mu śmierci. Reżyserować ma Jerzy Stefan Stawiń- 
ski, kierownikiem produkcji jest Jan Włodarczyk. © Za- 
kończono zdjęcia do filmu „Pełnia nad głowami” »SILE- 
SIA«. Reżyser Andrzej Czekalski pracuje obecnie nad 
montażem i udźwiękowieniem. © Po kolaudacji jest 
„lluminacja” Krzysztofa Zanussiego. »TOR«. © Wie- 
sław Gołas gra bohatera seryjnego filmu telewizyjnego 
„Droga” reż. Sylwestra Chęcińskiego (zespól »ILU- 
ZJON «). Jest to historia kierowcy z wielkiej bazy trans- 
portowej, który podczas podróży po Polsce spotyka 
różnych ludzi, poznaje ich kłopoty i problemy. Serial 
składać się będzie z sześciu odcinków godzinnych: 
w jednym z nich spotkamy bohaterów filmu „Sami 
swoi", zrealizowanego przez Sylwestra Chęcińskiego 
przed kilku laty. Pod koniec stycznia rozpoczęły się zdję- 
cia we wrocławskich atelier: w połowie lutego ekipa 
przenieść się ma do Sanoka. Autorem scenariusza jest 
Andrzej Mularczyk, operatorem — Andrzej Ramlau, 
kierownikiem produkcji — Jerzy Rutowicz. © W WY- 
TWÓRNI FILMÓW OŚWIATOWYCH Jan Riesser 
ukończył dwa filmy: „Basen Morza Bałtyckiego” — 
o cechach geograficzno-fizycznych Bałtyku i jego zna- 
czeniu gospodarczym oraz „Flora i fauna Bałtyku”. 
Autorem zdjęć jest Witold Mickiewicz. © „Odzyskanie 
utraconej ziemi” — to film Marcelego Matraszka o za- 
nieczyszczeniu naturalnego środowiska człowieka. Au- 
tor przedstawia m.in. sposoby ratowania przyrody ska- 
żonej przez przemysł. $ Wanda Rollny jest autorką filmu 
„Fitohormony” — o stymulatorach wzrostu roślin”. 
Operatorami są: Wiktor Prejs i Janusz Piwoński. 


FILIVI sa 


© Filmy węgierskie cieszą się zasłużonym rozgłosem w świecie, 
często zdobywają nagrody na festiwalach. Czy jest to tylko „pro- 
dukcja festiwalowa"? Jak wygląda codzienna produkcja buda- 
peszteńskich wytwórni? Na to pytanie próbuje odpowiedzieć 
Wojciech Wierzewski w artykule DLA KOGO WĘGRZY TWORZĄ 
FILMY? 22 Jeden z najlepszych reżyserów węgierskich, Istvan 
Gaśl, mówi o problemach szerszych: o perspektywach kina, o związ- 
kach filmu z rzeczywistością, o jego roli społecznej. Wywiad Jerzego 
Eljasiaka pod tytułem SZTUKA ZAWSZE BYŁA STRATEGIĄ, A NIE 
TAKTYKĄ drukujemy w rubryce „Horyzonty kina” 15 . Tematykę 
węgierską uzupełnia w tym numerze recenzja z filmu NAJLEPSZE 
LATA W ŻYCIU MĘŻCZYZNY Sóndora Simó 7 który właśnie 
wszedł na nasze ekrany. 








© Inne recenzje w numerze: KLAN SYCYLIJCZYKÓW Henri 
Verneuila 6 , OPOWIEŚĆ W/IGILIJNA Ronalda Neame 6 oraz 
z polskiego filmu krótkometrażowego C/ERPIEN/IA WYNALAZCY 
Jerzego Ziarnika 7 


© Od premiery Wese/a minął już ponad miesiąc, ale film wędruje 
nadal przez ekrany kin budząc liczne zachwyty i pobudzając dysku- 
sje. Obok barwnych zdjęć z tego filmu drukujemy aż dwa artykuły 
poświęcone filmowi Wajdy: Bożeny Janickiej Z NARODOWEGO 
SENNIKA 9 oraz Andrzeja Kołodyńskiego AKTORZY Wese/a 10 . 
Wiele barwnych zdjęć z realizacji Nocy i dni oraz reportaż Wandy 
Wertenstein pod tytułem ŚLUB PAŃSTWA NIECHCICÓW — 
na stronach 21 i 32 . 


6 CZEMU TAK DŁUGO CZEKAMY NA KINA 70 mm? — takie 
pytanie postawił nasz reporter, Bogdan Zagroba dyrektorowi Wie- 
sławowi Stemplowi z NZK; odpowiedź, dającą pogląd także na 
szersze problemy związane z budownictwem kin w Polsce, znajdą 
Czytelnicy na stronach 4 i 5 . 


6 MIA FARROW jako nowy mit światowego kina... — tak przed- 
stawia ją Antoni Garbaczewski na stronie 28 


© Plakaty filmowe ANDRZEJA PIWOŃSKIEGO reprodukujemy na 
stronach 24 i 25 , wraz z artykułem Ryszarda Kiwerskiego o tym 
młodym grafiku. 


© Związki kina z innymi rodzajami sztuk to temat rozważań Janusza 
Skwary w artykule NIE TYLKO LITERATURA 14 


© W numerze 1 „FILMU” rozpoczęliśmy kilka stałych działów, 
które i w tym numerze znajdą się na swoich miejscach: felieton 
Czesława Dondziłły ZE ZMIENNĄ OGNISKOWĄ nastr. 5 , ZPRA- 
SY ZAGRANICZNEJ 11, KINORAMA 12 i 13 JEDNA ROLA 
20 — tym razem o ukraińskim aktorze Bohdanie Stupce z filmu 
Biały ptak z czarnym znamieniem. Są też i nowe działy: felieton 
Alicji Helman NA ŚCIEŻCE DŹWIĘKOWEJ 27 felieton Leszka 
Armatysa ZE STAREGO ALBUMU 27 , a dla amatorów rozrywek 
umysłowych — NIEUSTAJĄCY KONKURS FILMOWY pod re- 
dakcją Lecha Pijanowskiego 30. 


© | wreszcie nasze zapowiedzi repertuarowe: w dziale PRZED 
PREMIERĄ, na stronach od 16 do 19 piszemy o filmach Skorpion, 
Panna i Łucznik, Morze w ogniu i Żyć dziś, umrzeć jutro. 





NA OKŁADCE: KANADYJSKA AKTORKA JOANNA SHIM- 
KUS W FILMIE DZIEWICA I CYGAN REŻ. CH. MILESA 
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EATSTY AUY CYT ZAJEC UUTACZUWZAUTATAUA 
tworząc mit, który publi OADICKTACIIUCA 
RZY TKT CETTATYESTYT: j daty... 


Bohaterka filmu „John i Mary” jest dziś jedną z najpopularniejszych aktorek 
filmu światowego. Piszemy o niej na str. —29. 








Typowe 
2000-miejscowe 
kino koncernu 
ABC w Croydon 
w południowym 
Londynie po 
przebudowie na 
3-salowe; 

u góry 
650-miejscowa 
sala z aparaturą 
umożliwiającą 
projekcje na 
taśmie 35 
i 70 mm; 
poniżej — dwie sale 
kameralne na 
397 i 187 
miejsc 
(fot. „Cinema- 
TV Today”) 


GZEKAMY 
NA KINA 
10 mm? 


odpowiada 

inż. WIESŁAW STEMPEL 
dyrektor Zespołu Programu 

i Techniki Filmowej 
Naczelnego Zarządu 
Kinematografii 


Dajcie nam szerokoformatowe kina! 

Nie bardzo wiedząc często na czym to polega, domagają się kin 
o wielkich, panoramicznych ekranach, mieszkańcy wszystkich miast 
wojewódzkich i wielu powiatowych. Trwa nacisk na władze kine- 
matografii: budujcie szerokoformatowe kina! Kin nie budowano 
przez lat ...naście, zaległości są ogromne: stutysięczne osiedla nie 
dysponują ani jednym kinem. Przez pięć lat od uruchomienia 
w Łodzi pierwszego kina przystosowanego do wyświetlania filmów 
z taśmy 70 mm dorobiliśmy się ich w całej Polsce „aźż” 11, mniej niż 
się przez rok buduje w Moskwie. Gdybyż to jeszcze były nowe kina... 
Prawie wszystkie są to dawne, duże, dobre kina z normalnymi ekra- 
nami, przerobione na szerokoformatowe kosztem utraty nawet 1/3 








miejsc na widowni. 


Nacisk nie ustaje. Oto tytuł z pierwszej strony „Kuriera Polskiego” 
z 2 grudnia ub. roku: „Kiedy zobaczymy okrągłą panoramę? Dziesiąta 


Muza walczy o widza.” 


*) Dowiadujemy się, że kina 70 mm są 


najskuteczniejszą bronią w walce kin Z telewizją i że w tym kierunku 
idzie „główne uderzenie inwestycyjne”. Można by się po tym wstępie 
spodziewać Bóg wie czego, ale potem idą konkrety... jednocyfrowe. 


Dziewięć kin w pięciolatce... 


Dlaczego ? Oddajemy głos głównemu patronowi budowy kin. 


Realizowany na taśmie 35 mm Potop reż. J. Hoffmana zostanie zaprezentowany widzom także na taśmie 70 mm 





— Kilka lat temu kina 70 mm uznano za 
koło ratunkowe X Muzy. Ekran „siedem- 
dziesiątki” i stereofoniczny dźwięk miał 
być magnesem wyciągającym kinomanów 
sprzed telewizorów, miał powstrzymać 
spadek dochodów kinematografii. Czy te 
nadzieje spełniły się? 
— Zacznijmy od ustalenia rozmiarów zjawiska, 
zwanego „kinem 70 mm”. Większość z przeszło 
3000 tego typu kin na świecie znajduje się w naj- 
bardziej rozwiniętych krajach: w USA, ZSRR, 
NRF, Japonii, Francji i Anglii. Na państwa socjali- 
styczne przypadało ich w 1971 r. 540. W działaniu 
krajów naszego obozu rysują się dwie tendencje. 
ZSRR i CSRS postawiły na szybki rozwój kin 
szerokoformatowych. Na początku ubiegłego roku 
w Związku Radzieckim było 440 kin 70 mm, a do 
końca 1975 zamierza się pokryć siecią takich kin 
cały ogromny obszar Kraju Rad, tak żeby każde 
stutysięczne miasto posiadało szerokoformatowy 
ekran. Program inwestycyjny przewiduje wybu- 
dowanie około 360 kin. Również 14-milionowa 
Czechosłowacja może nam zaimponować swoimi 
48 kinami 70 mm, zwłaszcza że w ciągu naj- 
bliższych trzech lat przybędzie dalszych dwana- 
ście. Bo te właśnie „delikatesowe” ekrany, do- 
starczając 10—20% wpływów, ratowały budżet 
kinematografii. 

Natomiast pozostałe kraje socjalistyczne rów- 
nież nie tak żywiołowo, ale systematycznie roz- 
wijają sieć kin 70 mm: NRD z 14 w końcu 1971 r. 
do planowanych 20 w 1975 r., Węgry i Rumunia 
z 10 do 15, Bułgaria z 6 do 10—12. Na tym tle 
nasz dorobek w postaci 11 kin jest raczej skromny. 
Jednak te właśnie kinoteatry (choć filmy szeroko- 
formatowe to tylko 40 % ich repertuaru) przyniosły 
poważny dochód: 11 milionów złotych. Tylko 
przed nimi i kinami wyświetlającymi Łove Story 
widzieliśmy w ostatnich latach kolejki. 

— Czy to prawda, że koszt budowy kina 
70 mm, w porównaniu do kina wyświetlają- 
cego filmy tylko na taśmie 35 mm, jest 
o połowę wyższy? 


— To zupełnie zrozumiałe. Kino 70 mm — to nie 
tylko ekran o powierzchni około 300 m? i stereo- 
foniczna aparatura. To prawdziwy kinoteatr o naj- 
wyższym standardzie estetycznym i projekcyj- 
nym, z szatnią, bufetem, obszernym foyer, nie- 
zawodną wentylacją, a nawet klimatyzacją. Dla- 
tego zmieniliśmy normy techniczne sal kinowych, 
zwiększyliśmy odstępy między rzędami i powię- 
kszyliśmy rozmiary foteli — jak wykazały badania 
antropologiczne, najmłodsze pokolenie jest nie 
tylko wyższe, ale i lepiej zbudowane. To podnie- 
sienie komfortu można by porównać z sytuacją 
pasażerów, którzy przesiadają się z drugiej klasy 
do pierwszej. Taka jest tendencja na całym świe- 
cie: widzów przyciąga się atrakcyjnym repertua- 
rem i estetycznym, komfortowym wyposażeniem. 
— Zatem taśma 70 mm to jedna z szans 
modernizacji sieci kin z myślą o widzach 
lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych. 
Już obecnie jednak te olbrzymie ekrany nie 
są w pełni wykorzystywane, gdyż brakuje 
dostatecznej liczby filmów szerokoforma- 
towych. 
— Istotnie, pod koniec lat sześćdziesiątych na- 
stąpił na Zachodzie gwałtowny spadek produkcji 
filmów 70 mm. Był to jeden z elementów kryzysu 
tradycyjnego kina rozrywkowego. Czy opłacało 
się ryzykować miliony na realizację kosztownych 
filmów widowiskowych, skoro krociowe dochody 
przynosiły tanie filmy, epatujące seksem i okru- 
cieństwem. Aktualnie jedynymi producentami 
filmów 70 mm na taśmie negatywowej i pozyty- 
wowej pozostały .tylko dwie kinematografie: 
radziecka (rocznie 10) i NRD (1—2). Na Zacho- 
dzie i w ZSRR wypróbowano także o wiele tańszą 
metodę: przekopiowywanie szczególnie atrakcyj- 
nych filmów widowiskowych z formatu 35 mm na 
70 mm i wyposażanie ich w dźwięk stereofonicz- 
ny. Obraz takiego filmu 70 mm jest niewątpliwie 
gorszy, ale kopie otrzymuje się dzięki niewielkiemu 
nakładowi kosztów. Mimo to — powiedzmy sobie 
szczerze — importowane kopie 70 mm są bardzo 
drogie, płaci się za nie dewizami... 


























Dlatego dążymy do uzupełnienia repertuaru 
„Siedemdziesiątki' filmami polskimi. Po kilku- 
letnich próbach i skompletowaniu sprzętu całko- 
wicie opanowaliśmy tę technikę „poszerzania” 
obrazu z taśmy 35 mm. Najlepiej świadczy o tym 
szerokoformatowa wersja filmu Westerplatte. 
| już nowe polskie filmy widowiskowe: Kopernik, 
Potop, Sanatorium Pod Klepsydrą, W pustyni 
i w puszczy będziemy prezentować również na 
ekranach 70 mm. Jestem przekonany, że dopiero 
wtedy filmy te nabiorą epickiego rozmachu, dy- 
namiki. Stosunkowo niewysokie koszty takich 
operacji (około miliona złotych na udźwiękowie- 
nie przestrzenne i po około 250 tys. zł na wyprodu- 
kowanie jednej kopii) sprawią, że coraz więcej 
filmów szerokoformatowych powstawać będzie 
tym sposobem. 

Już zwracali się do nas Rumuni i Węgrzy 
z propozycją przekopiowania kilku filmów 35 mm. 
Sądzę, że właśnie drogą przekopiowywania wzbo- 
gaci się repertuar 70 mm, a tym samym zwiększą 
się dochody kinematografii, poprawi się jej ren- 
towność. Przykładowo spodziewamy się, że dwie 
serie 70 mm Potopu przyniosą tylko na naszych 
ekranach dochód rzędu 30 milionów złotych. 

— Skoro tak optymistycznie ocenia pan 

szanse kin 70 mm, to dlaczego tak powoli 

rośnie ich sieć ? 
— Decydują o tym dwie obiektywne przyczyny: 
skromny w ostatnich pięciolatkach budżet kine- 
matografii i niedostateczna „moc przerobowa” 
przedsiębiorstw budowlanych. Przeciętnie budo- 
wa nowego kina trwała około 5 lat, przebudowa od 
półtora do dwóch. Jeśli do tego doda się czas 
projektowania, konsultacji, lokalizowania, czeka- 
nia w kolejce (bo kino zawsze musi ustąpić 
budowie szpitala, szkoły czy zakładu przemysło- 
wego), dopiero wtedy zrozumiemy, dlaczego 
projekty zaczęte w jednej pięciolatce nabierają 
realnych kształtów w drugiej. 

Dlatego do końca 1975 r. przewidujemy odda- 
nie tylko 3 kin wyświetlających filmy na taśmie 
70 mm: adaptowanego niemal od fundamentów 
kina „Warszawa” we Wrocławiu, które zastąpi 
prowizoryczne kino 70 mm w Hali Ludowej — 
i również adaptowanego kina „Moskwa” w Kiel- 
cach. Tym samym zamkniemy okres ada- 
ptacji. Pierwszy kinoteatr budowany od podstaw 
z myślą o taśmie 35/70 mm i zaplanowany na 
650 miejsc, otrzyma (jak wszystko dobrze pójdzie) 
jeszcze w 1975 r. Ostrów Wielkopolski. Zapewne 
wielu czytelników będzie zaskoczonych, dlaczego 
szczęśliwym wybrańcem okazał się Ostrów, skoro 
w kolejce czekają większe ośrodki miejskie, stolice 
województw. O takiej lokalizacji zdecydowały 
względy ekonomiczne: Ostrów jest ważnym węz- 
łem komunikacyjnym Wielkopolski, ma doskonałe 
połączenia z wielu sąsiednimi miastami, o 18 kilo- 
metrów od niego znajduje się 90-tysięczny Kalisz. 
Nie mieliśmy warunków do zbudowania takiego 
kina w Kaliszu, zdecydowaliśmy się więc na 
Ostrów, który właściwie od lat nie posiadał kina. 

Natomiast w 1976 r. otworzymy cztery nowe 
kina: w Gdańsku-Oliwie (dla całego Trójmiasta), 
Szczecinie (dwusalowe), w Olsztynie i Łodzi. 
W sumie do 1980 r. pragniemy zbudować 18 kin 
70 mm — m.in. w Lublinie, Białymstoku, Opolu, 
Kielcach, Koszalinie, Bydgoszczy i Poznaniu. 
Rzeczywisty jednak przyrost będzie znacznie 
mniejszy, gdyż część z nich zastąpi istniejące 
obecnie kina 70 mm w adaptowanych salach. 

— Kina 70 mmto zaledwie część programu 

budowy i modernizacji sieci kinowej ? 
— Do 1980 r. planujemy zbudowanie 62 nowo- 
czesnych kin panoramicznych (35 mm). W tym 
roku będziemy dysponowali pełną dokumentacją 
typowego kina letniego, wyposażonego w dach. 
Chcielibyśmy, żeby takie kina powstały w najbliż- 
szych latach we wszystkich ośrodkach wczaso- 
wo-turystycznych. Zgodnie ze światową tenden- 
cją przygotowaliśmy projekty kin wielosalowych 
wielofunkcyjnych. Budowa pierwszego dwusalo- 
wego kina (w większej będzie można oglądać 
filmy szerokoformatowe, a w mniejszej, kameral- 
nej, filmy studyjne) rozpocznie się w Szczecinie 
w przyszłym roku. Mamy już koncepcję trzysalo- 
wego kina Domu Filmu Polskiego w Warszawie. 
W takim kombinacie każdy widz znajdzie dla sie- 
bie odpowiedni film, zgodnie z własnymi zainte- 
resowaniami i potrzebami duchowymi. | sądzę, 
że takie będą kina przyszłości. 
Rozmawiał: 
Bogdan Zagroba 


*) Wspomniana przez „Kurier Polski” okrągła panora- 
ma powinna być może powstać jako... atrakcja któregoś 
2 wesołych miasteczek. Jest to ciekawostka techniczna, jeden 
z najstarszych (1897) wynalazków kina: z 11 koncentrycznie 
umieszczonych projektorów rzutuje się obraz na kolisty ekran 
otaczający salę. Uważanie tego za „nowość” mogącą zbawić 
kinematografię, dowodzi jedynie nieznajomości podstawowych 
faktów technicznych. 








iedy Maciek Cheł- 
micki w  pierw- 
szych scenach Po- 
piołu i diamentu 
strzela do rzeko- 
mego sekretarza, 
na plecach ofiary 
kule wyrywają kawałki ubra- 
nia. Dziesięć lat później w 
Bonnie and Clyde palba z ka- 
rabinów maszynowych trwa 
już kilka minut, a ciała boha- 
terów wiją się w koszmar- 
nym, agonalnym tańcu, szar- 
pane niekończącą się serią 
kul. 

Podobne? Nie bez kozery 
Wajda właśnie sobie przypi- 
suje prekursorstwo poetyki 
kina okrutnego na naszym 
gruncie. Tylko że u jdy 
scena natychmiast przeradza 
się w metaforę: pod na 
skiem martwego ciała otwie- 
rają się drzwi kaplicy, obok 
której przygotowano zasadz- 
kę, a Maciek w hipnotycznym 
nieomal transie strzela w 
głąb owej sakralnej przestrze- 
ni. Rozstrzeliwanie Boga. 
Konfrontacja dwóch porząd- 
ków: wielkiego mitu o miło- 
sierdziu, potrzebie braterstwa 
i dobroci, które zespalając 
ludzkość są jednocześnie jej 
moralną apoteozą, oraz praw- 
dy o ludziach gwałcących swe 
ideały z tępym, maniakalnym 
uporem, czego symbolicznym 
wykładnikiem staje się scena 
z Chrystusem ukrzyżowanym 
„powtórnie”” — głową w dół. 

W wajdowskim porażeniu 
mordem, oprócz fotograficz- 
nej fascynacji anatomią zabi- 
jania, mieści się więc także 
moralny osąd tej niezbywal- 
nej łatwości, z jaką od czasów 
Kaina człowiek podnosi rękę 
na drugiego człowieka. 

W filmach współczesnych 
nie staje już najczęściej miej- 
sca na tę ocenę. Obserwujemy 
gwałtowne zachwianie pro- 
porcji pomiędzy fotograficz- 
nymi opisami okrucieństwa 
i refleksją, która by je sytuo- 
wała w określonej perspekty- 
wie etycznej. Świadczyć to 
ma o zaufaniu, jakim darzy się 
odbiorcę, dopuszczając go do 
udziału w niejasnych i wątpli- 
wych moralnie sprawach, 
które w „kinie papy” arbitral- 
rozstrzygał twórca. A to 
nie jest modne. 



































dzieci 


NIE 


sma raczej 


zabijać 








Istotnie, Wajda w zestawie- 
niu choćby z Żuławskim z 
Trzeciej części nocy wygląda 
na prostodusznego kazno- 
dzieję, u którego dobro, zło 
i autorski stosunek do zda- 
rzeń widoczne są jak na dłoni. 
Ale i Bunuel, wiekowy specj 
lista od okrucieństwa i 
dyny konsekwentny surreal 
sta”, nie kryje się z kryteria- 
mi, którymi mierzy wartość 
uczynków swoich bohaterów. 
Podobnie jasne przesłanie 
moralne towarzyszy okru- 
cieństwu u Bergmana 
(Wstyd), Formana (Odlot), 
czy Tarkowskiego (Andrej 
Rublow). Z tymi układami 
odniesienia i ocenami 
więc trochę tak jak z pie- 
niędzmi: żeby dawać, trzeba 
je uprzednio mieć. Kiedy ocen 
się nie ma — rozpoczyna się 
hohsztaplerka artystyczna, 















podnosząca okruci 
rangi samoistnej wartości 
estetycznej, nie wymagającej 





cieństwa tłumaczy się wymo- 
gami poetyki kina okrutnego, 





ną widza. Komercjalna prak- 
tyka zaś jest taka, że w fil- 
mach, produkowanych dla naj- 
bardziej masowej widowni, 
z przestępców robi się boha- 
terów sympatycznych. A na- 
stępnie apeluje do dojrzałości 





ej widza w fałszywej 
, że rozezna się on 
w owych pseudocienkościach 
moralnych. Nie żądam, aby 
ż mowy był kazno- 
ją, ale nie widzę także po- 
wodu, by utożsamiał się z bar- 
manem z portowej knajpy. 
Świat jest okrutny, ale to 
nasz, ludzki świat. 
Okrucieństwo jako  ab- 
strakcja, jako norma este- 
tyczna — nie istnieje. Pod- 
czas ostatniego pobytu w 
Moskwie obejrzałem doku- 
mentalny montaż filmowy 
o wojnie w Wietnamie. Naj- 
bardziej obfotografowana 
wojna przez tyle lat nie do- 
czekała się pomnika filmowe- 
go na miarę tragizmu i skali 
nieszczęść wietnamskiego 
narodu. Reportaży filmowych 
było mnóstwo, takie mnó- 








stwo, że sam temat marniał 
w oczach, jak ów hamilto- 
nowski kot zagłaskiwany na 
śmierć z powodu perfekcjoni- 
stycznych skłonności „„gła- 
skaczy”. Trzeba było di 
Konstantego Simonow: 








dzego nieszczęścia, aby temat 
ożył. Przy pomocy zawodo- 
wych dokumentalistów stwo- 
rzył on film okrutny, prze- 


wracający wszelkie normy 
dobrego smaku, miejscami 
nie do wytrzymania. Tenden- 
cyjnie zestawia ujęcia pomor- 
dowanych wietnamskich 
dzieci z uśmiechniętymi twa- 
rzyczkami małych Ameryka- 
nów, w komentarzu zwraca 
się bezpośrednio do prezento- 
wanych mężów stanu, pyta 
widza, prosi o wyjaśnienia, 
nie rozumi 

W jednej cen oglądamy 
amerykańską rodzinę, która 
siada do stołu. Simonow roz- 
poczyna wykład, jakby to by- 
ło, gdyby to była rodzina 
wietnamska. Ojciec zginąłby 
od kul, starsze dziecko od po- 
cisku, średnie od bomby, naj- 
mniejsze — przepraszam za 
słowo — upiekłoby się w 
napalmie. Na zatrzymanym 
kadrze postacie powleka czar- 
ny woal żałobny. Zostaje tylko 
matka. Ale Simonow pociesza 
ją: przecież nie jest Wietnam- 
ką... 

Jestem pewny, że niejeden 
czytelnik — jak subtelny kry- 














po obejrzeniu wojennego fil- 
mu Tęcza Marka Donskie- 
go — stwierdzi, że pokazy- 


wal takich brutalności 
i okrucieństw jest szantażem 
psychologicznym niegodnym 
miana sztuki, bo sztuka po- 
winna to najpierw pojąć i ob- 
jaśnić. Co pojąć i co obja- 
śniać? Mamy zatem mówić 
pełni wątpliwości, że może 
dzieci raczej nie zabijać? Ja- 
każ to dziwna dialektyka spra. 
wia, że to my mamy wątpić 
w słuszność naszych ocen, 
a nie ci, co mordują? Jeśli 
bakcyl humanistycznej nie- 
pewności w ocenie świata 
ma być upowszechniony w 
takiej wykładni, to znaczy że 
krwawa historia ostatniego 
pięćdziesięciolecia niczego 
nas nie nauczyła. 











KLAN 
SYCYLIJ- 
CZYKÓW 





cen. : Henri Verneuil, 

gri na podst. 

Henri Decae; 

| W gł. rolach: 

Jean Gabin, Alain Lino Ventura, 

ina Demick, Amedeo Nazzari, Sydney 

in. Prod. Fox-Europe — Les Films du 

(Francja, 1969 r.). Tytuł oryginalny: 
Le clan des Siciliens. 













Film gwiazdorski ma twarde życie. 
Nic go nie zmoże. Żadne rewolucje 
i kontestacje, żadne przypływy i od- 
pływy rozmaitych fal filmowych. To 
wszystko przemija, a film gwiazdor- 
ski trwa niewzruszenie. Trwa — bo 
istnieje powszechny nawyk oglą- 
dania ekranowych ulubieńców w 
ciągle nowych wcieleniach i sytua- 
cjach, bez względu na gatunek filmu, 
byleby tylko film był dobrze zrobio- 
ny. Przypomina to trochę sytuację 
panującą w teatrze, do którego cho- 
dzi się nieraz nie tyle na sztukę, 
co na aktora. Kino, a zwłaszcza 
kino komercjalne, potrafiło spożytko- 
wać tę okoliczność, a niektórzy re- 
żyserzy doszli w uprawianiu kina 
gwiazdorskiego do perfekcji. Nale- 
ży do nich, między innymi Henri 
Verneuil, któremu producenci po- 
wierzają z ufnością swe kapitały, 
a znakomici aktorzy — troskę o ekra- 
nowe kariery, wiedząc, że Verneuil 
niczego nie zmarnuje, obracając to 
wszystko w pieniądze. | mają rację. 
Verneuil zna doskonałe swój fach 
i swoją klientelę, jej gusty i upodo- 
bania; to mu pozwala żeglować z 
wiatrem, podczas gdy inni plajtują 
w dobie powszechnego kryzysu 
frekwencji. 











Należy oczekiwać, że — po fran- 
cuskiej — i nasza publiczność po- 
wita Klan Sycylijczyków burzliwą 
owacją, jako dobry film rozrywko- 
wy, a więc coś, czego u nas nikt nie 


potrafi zrobić, gdyż zawodowa 
sprawność jest u nas powszechnie 
lekceważona. 

Podejrzewam, że chodzi tutaj 
o narodowy kompleks wywodzący 
się stąd, że nasza sztuka rodziła się 
zawsze z „wielkich improwizacji”, 
a w dodatku — między salonem 
a karczmą, tak że w środku pozo- 
stało puste miejsce, nie zajęte przez 
ukształtowaną tradycję dobrej, przy- 
zwoicie wykonanej rozrywki. 

Tymczasem Klan Sycylijczyków 
zawdzięcza swój kasowy sukces 
formule, która zdaje się upowszech- 
niać ostatnio w rozrywkowym kinie 
światowym. Brzmi ona następująco: 
weź policjantów i gangsterów, na- 
puść ich na siebie, dodaj trochę li- 
bertynizmu, seksu i Lazurowego 
Wybrzeża, opakuj to wszystko w ko- 
lorową intrygę z wieloma nieocze- 
kiwanymi zwrotami akcji — po czym 
wstrząśnij widownię kilkoma mro- 
żącymi krew w żyłach scenami (mo- 
że to być porwanie olbrzymiego 
DC-8 z ryzykownym lądowaniem na 
opuszczonej autostradzie; może to 
być też coś innego), a przede wszy- 
stkim — weź dwóch popularnych 
gwiazdorów i każ im zapolować na 
siebie z odbezpieczonymi rewolwe- 
rami. Oto recepta na sukces, z któ- 
rej skorzystał ostatnio zarówno mniej 
znany reżyser Jacques Deray, kon- 
frontując w Borsalino Jean-Paul 
Belmonda z Alainem Delonem, jak 
i doświadczony Henri Verneuil prze- 
ciwstawiając w Klanie Sycylijczy- 
ków Delona — staremu Jean Gabi- 
nowi. 

Verneuil jak nikt inny kieruje się 
w swej konfekcyjnej robocie zasadą 
market research czyli wyczuciem 
aktualnych trendów rynkowych. Nie 
bez powodu krytyka uważa go za 
najbardziej amerykańskiego z fran- 
cuskich reżyserów filmowych. W 
Klanie Sycylijczyków dają się łatwo 
zauważyć skutki owego „wąchania 
czasu”. Widać to już w wyborze 
analizowanego środowiska  prze- 





stępczego (głośny Ojczuł/ek Franci- 
sa F. Coppoli wznowił ostatnio modę 
na mafię, królestwo ciemnych spraw 
ukrytych pod powłoką spokojnej, 
mieszczańskiej egzystencji, gdzie 
celebruje się rodzinne posiłki i ca- 
łuje w czoło wnuczka na dobranoc); 
widać to w nowym stylu reżyserii, 
dzięki której dramat kryminalny 
przestaje być swoistą szaradą dla 
prowadzącego śledztwo inspektora 
i dla publiczności — stając się dra- 
matem akcji, fizycznych działań, 
dokumentalnie pokazywanych bra- 
wurowych wyczynów  (Bullitt); 
gdzie inspektor policji posługuje się 
w tym samym stopniu terrorem i 
przemocą co ścigani przezeń gang- 
sterzy (Francuski łącznik) i gdzie 
ulegają zatarciu tradycyjne granice 
podziału między przestępstwem a 
sprawiedliwością. Już w Narkotyku 
widzieliśmy Jeana Gabina, który 
broni swego stanu posiadania nie 
przebierając w środkach, próbując 
przy tym zachować swoistą godność 
wiejskiego patriarchy. Francuskiemu 
mieszczuchowi odpowiada widać 
taka postawa. Toteż finałowy triumf 
sprawiedliwości w Kłanie Sycylij- 
czyków ma charakter li tylko kon- 
wencjonalny. Malanese-Gabin nie 
traci ani na chwilę sympatii widow- 
ni, gorzej, że nie traci też sympatii 
samego Henri Verneuila, który osła- 
dza mu żałosny moment porażki nie- 
znośną muzyczką „melo”, wprowa- 
dzającą niepotrzebny akcent współ- 
czucia zamiast moralnej przygany. 

Miejmy nadzieję, że robi to bar- 
dziej dla Jeana Gabina, który wciąż 
jeszcze jest pełen wigoru, niż dla 
kreowanego przezeń bohatera. Ina- 
czej mielibyśmy to Verneuilowi za 


złe. 
Adam Horoszczak 


OPOWIEŚĆ 
WIGILIJNA 





Reż.: Ronald Neame: scen. na podst. 
noweli Karola Dickensa, muz. i teksty 
piosenek: Leslie Bricusse; zdj.: Oswałd 
Morris. gł. rolach: Albert Finney, 
David Collings, Edith Evans, Alec Guiness, 
Kenneth More, Paddy b. Prod.: 
A Cinema Center Films (Wielka Brytania, 
1970 r.). Tytuł oryginalny: Scrooge. 

















Dobra passa Dickensa tańczone- 
go i śpiewanego trwa: po wielkim 
sukcesie komercyjnym O/ivera Caro- 
la Reeda, Ronald Neame przeniósł 
na ekran jedną z najpopularniejszych 
nowel tego pisarza, tworząc Opo- 
wieść wigilijną. Wydawać by się 
mogło, iż ten tekst daje daleko lepsze 
alibi dla takiej procedury — jeśli już 
inaczej ekranizować Dickensa nie 
można — chodzi bowiem o rodzaj 
fantastycznej baśni dla dorosłych, 
w której bohater, wstrętny skąpiec 
Scrooge (trochę jak nasz „Nawró- 
cony'” z opowiadania Prusa) prze- 
obraża się w dobroczyńcę i filan- 
tropa pod wpływem przestróg udzie- 
lonych mu przez mary senne. Jest to 
dla filmowca rzeczywista gratka. 
W tej konwencji mieści się zarówno 
taniec jak i muzyka, olśniewająca 
jaskrawość musicalu i ton melan- 
cholijnej zadumy. Szansę tę po- 
twierdzają niektóre epizody Opo- 
wieści wigilijnej, zwłaszcza kapi- 
talna sekwencja radosnego pogrze- 
bu — wyprawionego bohaterowi 
przez jego dłużników. Uradowani 
perspektywą przekreślenia rachun- 
ków i ostatecznego uwolnienia się 
od nieznośnego skąpca, ludzie tań- 
czą na trumnie i śpiewają „Bardzo 
za to panu dziękujemy”. Tradycyjna 
ceremonia żałobna przemienia się 
w nieoczekiwane święto 

Gdybyż jednak regułą pozostało 
wprowadzanie musicalu w wizjach 
sennych i scenach fantastycznych, 
przy jednoczesnym zachowaniu rea- 
lizmu prozy Dickensa! Niestety, wi- 
zja Londynu czasów pisarza ufor- 
mowana jest tu na kształt i podo- 
bieństwo wigilijnych przedstawień 
w teatrze młodego widza: nędza 
okazuje się fotogeniczna, ośnieżony 
Londyn przedmieść i slumsów wręcz 
uroczy, a Scroogem został przy- 
stojny Albert Finney. Trzeba jednak 
oddać sprawiedliwość fundatorom 
okolicznościowego przedsięwzięcia 
(film zrealizowano w setną rocznicę 
śmierci pisarza): godziwie sypnięto 
groszem na dekoracje, zaangażowa- 
no sławy aktorskie — Edith Evans, 
Aleca Guinnessa, Kennetha More 
zaprezentowano technikę trickową 
(duchy, zjawy, sceny infernalne) na 
przyzwoitym poziomie. Cóż jednak 
z tego? Biedny Charles Dickens, ra- 
dośnie tańczony i śpiewany w takt 
słów mówiących o ludzkiej nędzy 
i nieszczęściu! (W.W.) 











NAJLĘPSZE 
LATA W ŻYCIU 
MĘŻCZYZNY 


Reż.: Sandor Simó; scen.: Sśndor Simó na 
podst. powieści Ź. Erdósa; zdj.: Jónos 
Zsombolyai; Zdenkó  Tamóssy. 
W gł. Mória 
Roneycz, Eva Timór, lstvón Bujtor. Prod.: 
Mafilm (Węgry, 1971 r.). Tytuł oryginalny: 
A legscebb fórfikor. 











Przewodnim motywem filmu San- 
dora Simó jest pogoń zmęczonego 
czterdziestolatka za umykającą szan- 
są życiowej stabilizacji. Tamas usi- 
łuje jakoś poskładać swoje sprawy, 
najzwyklejsze, przyziemne. Spoty- 
kamy go w sytuacji zawieszenia w 
próżni: rozwiódł się niedawno z żo- 
ną, której pozostawić musiał mie- 
szkanie; z nie znanych nam bliżej 
przyczyn musiał też porzucić pracę 
w jednej z dużych redakcji buda- 
peszteńskich. Swój aktualny status 
traktuje jako przejściowy: nie można 
całe życie mieszkać w wynajętej 
służbówce za kuchnią, tak jak nie 
można na stałe prowadzić przyza- 
kładowej gazetki w jakimś przed- 
siębiorstwie. Bohater chce raz jesz- 
cze poderwać się, coś osiągnąć. 
Na razie, w ciągu jednej doby musi 
pożyczyć pieniadze na mieszkanie. 

Mając w żywej pamięci ambitny 
i przewrotny film Sśandora Simó 
Okularnicy — na temat szans woju- 
jącej młodości w dobrze urządzo- 
nym społeczeństwie — bacznie 
wpatrujemy się w materię obyczajo- 
wą Najlepszych łat w zyciu męż- 
czyzny. Simó nie kwapi się z for- 
mułowaniem ostatecznym tez. Tak 
jak i tym razem. Tamóśs nie prowadzi 
zasadniczych dyskursów, nie ma 
zresztą na to czasu. Widzimy go w 
działaniu: można wynająć mieszka- 
nie od kogoś, kto wyjeżdża na pla- 
cówkę, ale żąda natychmiastowej 
wpłaty wysokiej kaucji; równolegle 
w instytucji, gdzie aktualnie pracuje, 
finalizują się personalne przetargi 
o wysokie stołki, a ostateczna kon- 








figuracja nie jest dla bohatera obo- 
jętna. Popełnilibyśmy jednak duży 
błąd, kwalifikując temat filmu w ka- 
tegoriach „małego realizmu” czy też 
kina obyczajowego z aktualnymi 
akcentami. Sandorowi Simó chodzi 
naprawdę o sprawy zasadnicze. 

Na czym polega przejmująca traf- 
ność diagnozy węgierskiego reżyse- 
ra, zawartej w historii jednego, zwa- 
riowanego dnia? Nie tylko na kapi- 
talnie uchwyconych realiach, spra- 
wiających, że czujemy się podczas 
projekcji wtopieni w rytm budapesz- 
teńskiej ulicy, biur i urzędów, które 
odwiedza bohater. Patrząc na non- 
sensy, które uniemożliwiają boha- 
terowi normalną egzystencję, zasta- 
nawiamy się, czy Tamas uwiklał się 
tak w wyniku swego postępowania, 
czy też musi tak postępować uwi- 
kłany w niezależne od niego sytuacje 
i okoliczności. 

Nie zaskakuje nas też finał, w któ- 
rym bohater staje na głowie, aby 
poprzez ćwiczenia jogów zachować 
resztkę psychicznej równowagi. 
Skończył się jeden dzień szaleńczego 
biegu, ile będzie następnych takich 
samych — jutro i pojutrze? 

W tej niewesołej konkluzji Sandor 
Simó powstrzymuje się wszakże 
przed krańcowym pesymizmem i go- 
ryczą. Tamas zaskakuje nas swym 
poczuciem humoru, za którym kryje 
się coś więcej, chyba właśnie od- 
autorskie credo. Ów styl życia, po- 
legający na wiecznym zagonieniu 
i zatroskaniu o sprawy najzwyklej- 
sze, nie jest wyłączną cechą boha- 
tera, ani społeczeństwa do którego 
należy. To pewnego rodzaju signum 
temporis, znak czasów, w jakich 
przyszło nam żyć. Czy trzeba istotnie 
wyciągać zeń tylko głęboko nega- 
tywne wnioski? A może ten pozorny 
bieg do nikąd, niekończąca się seria 
zrywów — ten swoisty „tor prze- 
szkód” współczesnego mężczyzny 
— jest sprawdzianem ambicji i ży- 
ciowych aspiracji bohatera? Prze- 
cież ostatecznie czymś jednak różni 
się on korzystnie od tych, którzy nie 
biegną, lecz ospale pelzną w swych 
najlepszych latach męskich... 

Wojciech Wierzewski 





TL UTNUILCYA 





CIERPIENIA 
WYNALAZCY 





Reż.: Jerzy Ziarnik. Prod.: WFD, Warsza- 
wa, 1972 r. 


Jerzy Ziarnik objawił swój talent 
satyryczny bardzo dawno temu — 
w roku 1959 —— dokumentem Po/acy 
nie gęsi, a następnie potwierdził ów 
talent fabularyzowaną zleceniówką 
Nowy pracownik. Nieco mniejsze 
powodzenie miał w pelnometrażo- 
wym, fabularnym filmie komedio- 
wym. | wreszcie — Cierpienia wy- 
nalazcy, prawdziwa perełka współ- 
czesnej satyry publicystycznej. 

Rzecz dotyczy siewnika do trawy 
różnych gatunków. Przed kilkunastu 
laty ktoś taki siewnik w Polsce wy- 
myślił, ale przez kilkanaście lat wie- 
lu „ktosiów” na różnych szczeblach 
usilnie pracowało nad spławieniem 
wynalazcy i wynalazku, chociaż 
wszyscy zdawali sobie sprawę z jego 
użyteczności w gospodarce rolnej. 
Biurokracja jest impregnowana do- 
skonale, nienaruszalna i niewzru- 
szona. Biurokracja ma swoje prawa 
i obowiązki przede wszystkim wobec 
samej siebie; biurokracja ma swój 
własny system wartości i pojęć. 
Wszelkie zabiegi wynalazcy przy- 
pominają manewry muchy, która 
pragnie wedrzeć się do wnętrza 
strusiego jaja. 

Jerzy Ziarnik dysponował mate- 
riałem filmowym dość ubogim — 
kilkadziesiąt pism z liczbą dziennika 
i pieczątkami, prototyp siewnika, 
kuźnia, w której został wykonany 
itp. Typowy więc materiał na film 
słuszny i nudny. Ale wątek doku- 








mentalny autor wzbogacił wątkiem 
fikcyjnym, uprzedzając zresztą widza 
co jest inscenizacją, a co okrutną 
rzeczywistością. Ze skojarzeń wyo- 
braźni i faktów rodzi się świat gro- 
teski, którego nie byliby w stanie 
wydumać poeci: funkcjonowanie 
rozsądku a funkcjonowanie biura — 
to dwie różne sprawy. Baterie pie- 
czątek bronią wstępu do biur. Ludzie 
czekają na mleko, krowy czekają na 
świeżą wielogatunkową trawę. Smu- 
tne krowie pyski, stanowiące jeden 
z głównych motywów filmu, przy- 
wodzą na myśl tradycje chóru z grec- 
kiej tragedii antycznej. Krowy 
wprawdzie milczą, ale to milczenie 
bardzo wymowne. 

Kinematografia dokumentalna nie- 
jeden już pomnik wystawiła biu- 
rokracji. Pomnik zatytułowany Cier- 
pienia wynałazcy jest dziełem, które 
cieszy oko pięknem swej architek- 
tury, ale trwoży serca i umysły 
istotą materii, z której został wy- 
konany. 

Bogumił Drozdowski 











Premiera Wesela 
odbyła się 8 stycz- 
nia, a pierwsze nu- 
mery naszego pi- 
sma trafiły do rąk 
Czytelników dopie- 
ro w lutym. Zdając 
sobie sprawę z 
opóźnienia — uwa- 
żaliśmy jednak, że 
wśród ocen praso- 
wych pierwszej fil- 
mowej adaptacji 
dramatu Stanisława 
Wyspiańskiego nie 
może zabraknąć i 
naszego głosu. W 
tym numerze fil- 
mowi Andrzeja 
Wajdy poświęcamy 
dwa artykuły; za 
tydzień — recen- 
zja krytyka teatral- 
nego. 


NA ZDJĘCIACH: po lewej 
—EwaZiętek (Panna Mło- 
da) i Hanna Skarżanka 
(Klimina). Na tej stronie 
od góry — Maja Komo- 
rowska (Rachela) i An- 
drzej Łapicki (Poeta) oraz 
po prawej Ewa Ziętek 
(Panna Młoda) i Daniel 
Olbrychski (Pan Młody). 
Poniżej — Franciszek Pie- 
czka w roli Czepca oraz po 
prawej — Henryk Borow- 
ski w roli Dziada. 





Z NARODOWEGO 
SENNIKA 


„;Wesele”” wiedzie żywot na scenie; dla niej napisane, oglądane jest od lat siedemdziesięciu. Andrzej Wajda, 
od dawna zafascynowany Wyspiańskim i Młodą Polską, sam reżyserował je przed laty na scenie Teatru Starego 
w Krakowie. Nie rezygnował z projektu sfilmowania sztuki zapewne z dwu przyczyn: ponieważ kino stwarza 
bogatsze możliwości wizualne i przynosi szerszy oddźwięk społeczny. 


Dramat ludzi z raną w sercu, żyjących na codzień jakby tej rany 
nie było, Wyspiański oglądał z domieszką bolesnego szyderstwa. 
Oskarżał swoich współczesnych, że zaprzepaścili marzenie pokoleń, 
że wizja niepodległej Polski nawiedza ich już tylko wtedy, kiedy nie 
są trzeźwi. Był jednym z nich; bezsilność swej generacji odczuwał 
bardziej jako winę, niż jako wynik konieczności. Wajda w siedem- 
dziesiąt lat później wie, jakie zakończenie dopisała historia. W scenie 
pogoni za Jaśkiem, który ze złotym rogiem docwałował aż do rozbio- 
rowej granicy, zderza twarzą w twarz graniczne patrole: rosyjski 
i austriacki. Jest to zapowiedź wydarzeń, jakie wybuchnąć miały za 
lat piętnaście, z chwilą rozpoczęcia pierwszej wojny światowej. Hi- 
storyczna perspektywa sprawia, że oskarżenie o brak decyzji i odwagi 
traci swoją ostrość, ważniejszy wydaje nam się dziś w tym dramacie 
stan sumień niż zdolność czy niezdolność do czynu, „Wesele”, od- 
czytywane zrazu jako reportaż z towarzyskiego wydarzenia podszy- 
tego chłopomanią, później jako zapis stanu umysłów i ducha pewnej 
generacji Polaków, staje się coraz bardziej dramatem moralnym. Tak 
też je widzi Wajda. 

Ekscytująca współczesnych niezwykłość ślubu inteligenta z chłopką 
i wesela w wiejskiej chacie, prowokacyjność tego aktu kontestacji, jak 
określilibyśmy obecnie podobne wydarzenie, dla dzisiejszego widza 
jest chyba tym, co odczuć najtrudniej. Mimo iż Wajda ukazuje od- 
mienność obu światów z wielką pomysłowością, nie umiemy sobie 
wyobrazić przepaści jaka je dzieliła. Jedni w sukmanach, drudzy we 
frakach? Dziś to poprostu dwie formy przebrania. Chłopska panna 


z kiełbasą w garści? A dlaczegóżby nie, jeśli jej tak wygodnie? Głośno 
piszczy z uciechy? Wspaniale, nie ma zahamowań. Chłopi po pija- 
nemu się biją? A inteligenci nie? Stanowczo trudno dziś wzbudzić 
taki dreszcz grozy, jaki przeszywał krakowską widownię w dniu pre- 
miery — 16 marca 1901 roku. 

Chłopi są w filmowym Weselu partnerami inteligentów ; sprawa na- 
rodowa integruje ich o wiele silniej, niż dzielą różnice obyczajowe. 
Niepokój i pragnienie zmiany jest w obu stanach jednakowe, jedynie 
formy w jakich się to manifestuje są różne, zależą od temperamentu 
i stopnia rozeznania. Co było wówczas wiedzą o sytuacji, a co kunk- 
tatorstwem, co rozsądkiem a co brakiem charakteru, co odwagą a co 
szaleństwem, nie potrafimy rozstrzygnąć do dziś, mimo iż minęło 
lat siedemdziesiąt i wszystko o czym tamci marzyli i czego się bali, 
już się stało. Rozstrzygnięcia historii przepływają obok, osąd moralny 
pozostaje otwarty. 

Wesele jako ciąg obrazów filmowych jest dziełem, jeśli tak można 
rzec, halucynogennym. Narastająca ekspresja i tempo tego co widzimy 
na ekranie wciąga widzą w krąg swoistego zaczarowania, tego samego, 
jakiemu ulegają bohaterowie. Huczne wesele z muzyką, szaleńczym 
tańcem w zatłoczonej izbie, alkoholem, zaczyna się przeradzać w zbio- 
rową euforię; ukazanie się zjaw jest naturalną konsekwencją rozpa- 
lenia wyobraźni, oszołomienia zmysłów, dopuszczenia do głosu naj- 
bardziej zatajonych myśli i uczuć. Siła oddziaływania wizji jaką 
tworzy Wajda zależy i od tego, w jakim stopniu odurzenie udzieli 
się widzowi, na ile podda się on magii, płynącej z ekranu. 

Bożena Janicka 





Wojciech Pszoniak w roli Dziennikarza 


AKTORZY 


rżynajmniej w jednym Andrzej Waj- 
da miał lepszą sytuację niż Jerzy Hoff- 
man realizujący Potop: długa tradycja 
teatralna „ Wesela” przyzwyczaiła pu- 
bliczność .do bardzo różnych interpre- 
tacji aktotskich. Nie wytworzył się w 
zbiorowej świadomości jednolity wize- 
runek bohaterów, który tak trudno za- 
stąpić innym. Wajda zgromadził przed 
kamerą zespół aktorski, na jaki nie mógł- 
by sobie pozwolić żaden teatr. Podpo- 
rządkował go własnej, bardzo osobistej 
wizji. Nie było narodowej dyskusji na 
temat wyboru obsady. Ale teraz, kiedy 
Wesele jest już na ekranach, nastał czas 
porównań — niewielu jest bowiem wi- 
dzów w Polsce, którzy nie mieliby w pa- 
mięci szczególnie ulubionej, znanej ze 
sceny wersji dramatu. Ocena kreacji 
aktorskich w filmie Wajdy jest więc 
z konieczności subiektywna. Spójrzmy 
na niektóre tylko, naszym zdaniem 
szczególnie chąrakterystyczne role, ze 
świadomością, że rozgraniczenie wkładu 
reżysera i indywidualności aktora w de- 
likatnym i trudnym procesie tworzenia 
postaci nie zawsze jest możliwe. 
to kreacja najbardziej kontro- 
O;re: Rachela grana przez 
Maję Komorowską. Jedna z naj- 
bardziej fascynujących kobiet w lite- 
raturze polskiej jest tworem wyobraźni 
Wyspiańskiego: autentyczna córka kar- 
czmarza z Bronowic, dziewczyna wów- 
czas piętnastoletnia, brała dość bierny 
udział w weselu Rydla i dopiero póź- 
niej stała się — jak pisze Boy-Żeleński— 
„chodzącym cieniem swego literackiego 
sobowtóra”. Mimo braku pierwowzoru, 
propozycję Komorowskiej należałoby 
nazwać „„Rachelą realistyczną”. Wielu 
widzów odczuło rozczarowanie, że nie 
zagrała czarodziejki przywołującej Cho- 
choła, uosobienia poezji — a jest po 
prostu żydowską dziewczyną wycho- 
waną gdzieś na krakowskiej pensji wśród 


dobrze urodzonych panien, oczytaną 
i w pełni, aż boleśnie świadomą swojej 
niejasnej pozycji społecznej. Nie jest 
na miejscu ani w chłopskiej chacie, ani 
w karczmie swego ojca, ani wśród bo- 
gatego mieszczaństwa „,z tradycjami”. 
Jej oczytanie jest powierzchowne, z mo- 
dernistycznej poezji zapożyczyła tylko 
pozę. Komorowska nie boi się „,żydła- 
czenia” i nie boi się sztuczności: tań- 
czy sama, pełna egzaltacji — niezwykła 
i śmieszna jednocześnie. To bardzo 
odważna interpretacja roli Racheli, bar- 
dzo oryginalna, a konsekwentne jej 
przeprowadzenie potwierdza wielką kla- 
sę aktorską Komorowskiej. 
rudno byłoby natomiast wyma- 
rzyć sobie lepszą parę niż Panna 
Młoda i Pan Młody, jakich wi- 
dzimy na ekranie. Młodziutka Ewa 
Ziętek jest cudownie świeża, porusza 
się z żywiołową swobodą — w pamięci 
pozostaje niski, „„nieszkolony” głos, któ- 
rym podaje słynną kwestię: „Trza być 
w butach na weselu!”. Daniel Olbrych- 
ski w binoklach, z bródką i wąsikiem 
4 la Wyspiański, przede wszystkim 
wygląda jak najbardziej typowy mło- 
dopolski poeta. Jego egzaltacja wynika 
z upojenia całą atmosferą uroczystości, 
której jest ośrodkiem, atmosferą, która 
jak alkohol uderza do głowy. Ale Ol- 
brychski świadomie podkreśla pewną 
dwoistość tej postaci: po poetyckich 
wybuchach potrafi być przejmująco 
trzeźwy. Słowa: „Myśmy wszystko za- 
pomnieli” — odnoszące się do krwawej 
przeszłości, padają z ust człowieka, 
który nie przestał być gdzieś na dnie 
świadomości chłodnym obserwatorem. 
ndrzej Łapicki jest Poetą. Obok 
As Komorowskiej jego pro- 
pozycja wydaje się najbardziej 
kontrowersyjna w filmie. Inaczej niż 
Adam Hanuszkiewicz na scenie, który 
podkreślał dystans Poety wobec naro- 
dowej euforii, wynikający z gorzkiej 
mądrości i doświadczenia, Łapicki jest 
przede wszystkim światowcem. Jego 





Małgorzata Lorentowicz w roli Radczyni 


„WESELA” 


dystans wynika z nieco cynicznego prze- 
konania o przynależności do innego krę- 
gu społecznego. Dandys pełen kurtuazji 
w rozmowach z Rachelą i Maryną, prze- 
chodzący z ironicznym uśmiechem 
z izby do izby — jest postacią wyrazi- 
stą, ale nie budzącą sympatii. Łapicki 
jest konsekwentny, a pewne zachwianie 
proporcji wynika chyba z winy reżysera. 
Wajda wprowadził bowiem wizyjną 
scenę, w której chłopi z kosami otaczają 
„panów”. Tutaj twarz Łapickiego wy- 
daje się dysonansem. Przeskok jest zbyt 
nagły — za mało wiemy o tym gładkim 
elegancie, aby uwierzyć w jego przera- 
żenie, nie mieliśmy dość sposobności, 
aby ujrzeć w nim pełnego człowieka. 
Ta twarz wykrzywiona grymasem bólu 
i strachu zdaje się należeć do kogoś 
innego. 
ugestywna sylwetka Czepca: iluż 
S to wybitnych wykonawców po- 
tknęło się czyniąc z niego tylko 
karykaturę! Franciszek Pieczka jest 
jakby stworzony do tej roli „wysokiego 
pod powałę” chłopa-zabijaki, który 
trafił na karty dramatu wprost z wesel- 
nej izby i miał później wiele pretensji 
do „pana Wyspiańskiego”. Czepiec 
jest pijany i śmieszny, to prawda, ale 
ironia pisarza jest cienka: Pieczka z du- 
żym taktem wprowadza elementy gro- 
teski, zwracając uwagę raczej na cha- 
rakterystyczność postaci, niż jej śmiesz- 
ność. Jest to jedna z rzadkich kreacji, 
przy której oglądaniu odnosi się wra- 
żenie, iż aktor sam dobrze się bawił; 
rzuca się w oczy naturalne poczucie 
humoru i kultura wykonawcy. 
daje się, że najbardziej jednak 
/ zapisuje się w pamięci Dziad 
grany przez Henryka Borow- 
skiego. Wajda ograniczył trochę wizyj- 
ność „„Wesela”, co wydać się może 
decyzją dyskusyjną — ale dzięki temu 
właśnie postać Dziada w ekspresyjnej 
interpretacji aktora nabrała nieoczeki- 
wanego znaczenia. To on wprowadza 
nastrój niepokoju, który chwilami za- 


mienia się w grozę. Jest postacią naj- 
bardziej tajemniczą i najbardziej kon- 
trastową: Borowski podporządkowuje 
całkowicie swoje aktorstwo wymogom 
reżyserskiej koncepcji. 

ależałoby powiedzieć jeszcze o 
Niwa: dyskusyjnym i wcale 

niejednoznacznym Dziennikarzu 
Wojciecha Pszoniaka, o pięknej, choć 
nieco zbyt przygaszonej Marynie Bar- 
bary Wrzesińskiej, o stylowej Radczyni 
Małgorzaty Lorentowicz o Żydzie Mie- 
czysława Voita. Każdy chyba z wesel- 
nych gości w bronowickiej chacie za- 
sługuje na uwagę. Haneczka i Zosia 
wyglądają, jakby zeszły z ram secesyj- 
nego obrazu, a ich subtelność wspaniale 
kontrastuje z wyrazistymi twarzami 
wiejskich weselników granych przez 
autentyczny zespół ludowy. Nie ma w 
naszym systemie produkcyjnym „reży- 
sera obsady” odpowiedzialnego za do- 
bór aktorów i statystów: Wajda i jego 
współpracownicy wykonali tę pracę w 
sposób zasługujący na najwyższe uzna- 
nie. Jeżeli nawet określenie „pejzaż 
ludzkich twarzy” brzmi górnolotnie, 
usprawiedliwia je malarskość wyobraź- 
ni Wajdy. Wesele na ekranie jest przede 
wszystkim obrazem, na który składa 
się nie tylko sugestywna sceneria, ale 
i wygląd, rysy twarzy każdej postaci. 

rzeba wspomnieć jednak o jesz- 

cze jednym aktorze, choć nie wi- 

dzimy go na ekranie. Jest to 
Chochoł śpiewany przez Czesława 
Niemena. Pomysł świetny! Nie tak 
dawno jeszcze Niemen lekceważony 
był jako młodzieżowy idol; Wajda roz- 
poznał w nim awangardowego muzyka * 
dużej klasy. Niemen śpiewa tekst Cho- 
choła w oparciu o muzyczną improwi- 
zację i jego charakterystyczny, wzno- 
szący się niemał do krzyku głos wpro- 
wadza chyba najlepiej w zasadniczą 
część Wesela, w której sztuka obycza- 
jowa zamienia się w poetycką, urzeka- 
jącą wizję. 

Andrzej Kołodyński 





Le Monde 





GŁOŚNE SPRAWY 
SĄDOWE 

NA EKRANIE 

I 

NA SCENIE 


Paryski dziennik „Le Monde” drukuje 
obszerną dokumentację Catherine Humb- 
lot o głośnych sprawach sądowych, które 
znajdują swe odbicie w filmie i w teatrze. 


Pierwsza z nich dotyczy zabójstwa 
trojga angielskich turystów przed ponad 
dwudziestu laty. 4 sierpnia 1952 r. uczony 
brytyjski Jack Drummold wraz z żoną 
i córką w podróży po Prowansji rozbijają 
namiot przy szosie nr 96. Nazajutrz 
przechodnie znajdują ciała trojga za- 
mordowanych turystów. Poszukiwanie 
winnego zbrodni prowadzi do miejsco- 
wości Lurs-Grand'Terre i zamieszku- 
jącej ją rodziny Dominicich. 24 listopa- 
da, w wyniku żmudnego śledztwa, po 
długiej rozprawie sądowej, w toku której 
oskarżony wielokrotnie odwoływał zez- 
nania, — zapada wyrok. Właściciel far- 
my, Gaston Dominici, zostaje skazany 
na karę śmierci. Ale wątpliwości co do 
jego winy nie mijają. W 1957 r. ówczesny 
prezydent Coty zamienia Gastonowi Do- 
minici karę śmierci na dożywotnie wię- 
zienie. W 1960 r. Dominici zostaje uła- 
skawiony przez generała de Gaulle'a 
i opuszcza więzienie. Sprawa tajemnicze- 
go zabójstwa z 1952 r. do dzisiejszego 
dnia nie została w pełni wyjaśniona, zresz- 
tą pamięć o niej powoli uległa zatarciu. 
Obecnie znów interesuje opinię publicz- 
ną. Zajęły się nią jednocześnie teatr 
i kino. Reżyser Claude-Bernard Aubert 
wykorzystuje ją w realizowanym właśnie 
filmie Sprawa Dominici, a pisarz i reżyser 
teatralny Andrć Benedetto poświęcił 
jej sztukę, którą chciałby wystawić w 
teatrze w Avignon. W ujęciu obu auto- 
rów wyrok w sprawie zabójstwa trojga 
Anglików był wielką pomyłką sądową. 





„Jeżeli po wielu latach milczenia kino 
francuskie znów, i to na przestrzeni kilku- 
nastu miesięcy, odwołuje się do kronik 
sądowych, nie jest to rzeczą przypadku — 
stwierdza „Le Monde” — Umrzeć z mi- 
łości, film Andrć Cayatte'a ujawnił 
hańbiące okoliczności śmierci Gabrielle 
Russier. Zamach Yves Boisseta przy- 
pomniał sprawę Ben Barki. Obecnie, 
jedna po drugiej, powracają zbrodnie 
naszej epoki: zbrodnia kochanków z 
Bourganeuf w Czerwonym weselu Claude 
Chabrola, ucieczka Christiana Jubina 
w Gangu zakładników Edouardo Moli- 
naro, zabójstwo Djelalli w Ambasado- 
rach Nassera Ktari — tak jak niegdyś 
procesy  maccarthystowskie w _ filmie 
Rosenbergowie nie powinni umrzeć 
Alaina Decaux. Każda z tych spraw jest 
ujawnieniem istniejącego rasizmu, chci- 
wości, przemocy, a także, co waż 
służy zakwestionowaniu słuszności dzia- 
łania aparatu sądowniczego i policyjnego, 
oskarża system” 








Trudno jednak nie postawić także py- 
tania: jakie moralne prawo mają autorzy 
filmowi i teatralni, aby przywoływać 





€» 


PRA ZAGRANICZNEJ 


sprawy sądowe, które dotyczą żyjących 
osób? Opinia już o nich zapomniała. 
Przypomnienie ich przez film i teatr 
może narazić na szwank zarówno zain- 
teresowane osoby jak i ich rodziny. 


Mówią mieszkańcy miejscowości od- 
dalonej o 20 kilometrów od Lurs, mu- 
rarz i jego żona: „Gaston Dominici 
był niewinny, ale krył rzeczywistego 
sprawcę. Nie dowiemy się nigdy kim on 
był. Jaki sens ma realizowanie filmu, 
który w najmniejszym nawet stopniu nie 
wyświetli tej sprawy? Powoli zapominano 
już o tej historii. Wnuki Gastona Domi- 
nici w ogóle jej nie znały. Czy ktokolwiek 
zdaje sobie sprawę na jakie przykrości 
będą narażone w szkole te dzieci, kiedy 
wszyscy się dowiedzą, że ich dziadek sie- 
dział w więzieniu?'. Mówi mer Lurs: 
„Ludzie z tych okolic nie lubią dzienni- 
karzy. To zrozumiale — trudno sobie 
nawet wyobrazić co o nich wypisywano 
przed dwudziestu laty. Wiadomo jak to 
jest na wsi: nikt nie chce mleć językiem 
na próżno. Ponieważ zaś nie wiedziano 
niczego o tej zbrodni, zachowywano mil- 
czenie, natomiast później można było 
przeczytać w gazetach, że w Lurs rządzi 
prawo milczenia. Traktowano nas jak 
bestie, potwory. Ludzie kupowali te 
wszystkie gazety, czytali je i zadawali 
sobie pytania w jakim celu wypisuje się 
to wszystko.” 


Przed tymi obawami mieszkańców 
Prowansji bronią się zarówno Claude- 
Bernard Aubert jak i Andrć Benedetto. 
Aubert twierdzi, iż zdaje sobie sprawę, 
że sporo osób chętnie nie dopuściłoby 
jego filmu na ekrany. „Czyż można 
zatrzymać film — pyta — tylko dlatego, 
że jest obiektywny? Byłby to zarazem 
pierwszy nie dopuszczony na ekrany 
film z udziałem Jean Gabina. Aby lepiej 
zrozumieć sprawę Dominiciego, należy 
poznać historię tego regionu. W latach 
ostatniej wojny działały tutaj trzy różne 
ugrupowania ruchu oporu. Zrzuty broni 
na teren farmy Grand Terre przez lotni- 
ciwo angielskie nie były przeznaczone 
dla ugrupowania, do którego należeli 
Dominici. W filmie nie mówi się o tym 
w sposób wyraźny, ale prawdą jest, że 
jeżeli sir Drummond wybrał to wlaśnie 
miejsce na camping, to nie wynikało to 
z fatalnego zrządzenia losu. To miejsce 
było mu znane.” 











Z podobnymi oporami co film Claude 
Bernarda-Auberta spotyka się również 
Czerwone wesele — dwudziesty szósty 
film Claude Chabrola. Jego fabuła opie- 
ra się na głośnej sprawie „kochanków 
z Bourganeuf”. W 1970 r. Bernard Cou- 
sty został skazany na śmierć za otrucie 
żony i zabójstwo męża swej kochanki 
(przy wspóludziale tej ostatniej). Sąd 
wyższej instancji nie zatwierdził wyroku 
i sprawa Cousty'ego będzie rozpatrywa- 
na ponownie, właśnie wówczas, gdy 
film Chabrola ukaże się na ekranach. 
Przeciwko realizacji Czerwonego wesela 
protestują i oskarżony i jego adwokat. 


Chabrol w wywiadzie zamieszczonym 
w „Le Monde” broni się, twierdząc, że 
jego film nie jest bezpośrednią ilustracją 
tej głośnej sprawy, że w scenariuszu 
zmieniono nazwiska, miejscowości, sy- 
tuacje. Pozostaje jednak nadal otwarte 
pytanie: w jaki sposób film może wpły- 
nąć na decyzje sędziów, którzy będą 
powtórnie rozpatrywać sprawę skazane- 
go na śmierć Bernarda Cousty? 





Paese Sera 





ENNIO FLAIANO 
O KINIE 


„Przed rokiem — pisze Massime Mida 
na łamach włoskiego dziennika „Paese 
Sera” — miałem okazję spotkać się 
z pisarzem Ennie Flaiano i odbyć z nim 
interesującą rozmowę na temat kryzysu 
naszego kina.” Wypada tu przypomnieć, 
że zmarły niedawno Ennio Flaiano był, 
począwszy od 1950 r., od Świateł varietć 
aż do Osiem i pół, stałym współpracow- 
nikiem Federico Felliniego; jego nazwi- 
sko jako współscenarzysty figuruje nie- 
mal we wszystkich czołówkach filmów 
włoskiego mistrza. Mida opisuje to 
spotkanie, jego atmosferę: wspominali 
okres wojny, niemieckich żołnierzy na 
ulicach Rzymu, fakt udzielenia autorowi 
artykułu schronienia w domu pisarza... 

„Rozmawialiśmy o kryzysie naszego 
kina” — pisze Mida — ponieważ na 
lamach „,L'Espresso” ukazała się właśnie 
niezmiernie interesująca wypowiedź Flaia- 
no. Jej tezy opierały się na następującym 
stwierdzeniu: znużenie kinem, odchodze- 
nie publiczności jest wynikiem wielu 
czynników (wolny czas, wycieczki sa- 
mochodowe, korzystanie z weekendów, 
telewizja), ale przede wszystkim spowo- 
dowane jest tym, że w ostatnich latach 
uległy nadwątleniu lub zniszczeniu dawne 
urzekające prerogatywy kina. Od nie- 
dawna — dowodził Flaino — kino ratując 
się przed kryzysem, sięgnęło po owoc 
zakazany. Uznało za stosowne zanurzyć 
się w przemocy i seksie. Rezultat widzimy 
sami: po początkowym zainteresowaniu 
i zaciekawieniu, nastąpiło znużenie. W dal- 
szym ciągu swego rozumowania Flaiano 
wysunął argument, który na pierwszy rzut 
oka może wydawać się drugorzędny, ale 
w istocie jest niezmiernie ważny: znie- 
chęcanie publiczności do odwiedzania kin 
wskutek podnoszenia cen biletów, prze- 
rywanie seansów przez natrętne reklamy, 
wyświetlanie jako dodatków filmów do- 
kumentalnych pozbawionych jakichkolwiek 
wartości.” 

Flaino i Mida wspominali czym było 
kino dla ich pokolenia: rytuałem, ro- 
dzajem miłości, od której nie potrafili 
się oderwać. Dzisiaj ci sami miłośnicy 
kina odczuwają zawód i gorycz, coraz 
trudniej przychodzi im wybrać z repertu- 
aru dobry film, z całą świadomością 
przychodzą do kina w pół godziny po roz- 
poczęciu programu, aby uniknąć reklam. 

Na zakończenie rozmowy Flaiano 
wysunął propozycję, która — jak pisze 
Mida — na pierwszy rzut mogła się wy- 
dać szokująca. Aby ją właściwie ocenić 
trzeba pamiętać o fatalnym stanie wło- 
skiego szkolnictwa, cierpiącego przede 
wszystkim na brak dostatecznej ilości 
pomieszczeń. „Dlaczego nie wykorzystać 
sal kinowych, które rano są zamknięte, 
jako sal szkolnych?' — pytał Flaiano, 
wskazując jednocześnie, że można by 
w nich wyświetlać młodzieży filmy po- 
pularno-naukowe, wybierać dła niej od- 
powiedni program telewizyjny. Byłby 
to, zdaniem Flaiano, pierwszy krok do 
wprowadzenia najnowocześniejszego sy- 
stemu nauczania — audiowizualnego. 

Konkluzja rozmowy: kino nie umarło, 
ale wymaga całkowitej odnowy. 





Opracowała Maria Oleksiewicz 


KSIĄŻKI O FILMIE 





SERIA 
DLA 
HOBBYSTÓW 


Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 
przygotowały nową popularną serię wy- 
dawniczą, poświęconą współczesnemu 
filmowi: „Mały leksykon filmowy”. 
Ukazały się dwie pierwsze pozycje nowej 
serii „Filmy kryminalne” Alicji Helman 
oraz „Filmy fantastyczno-naukowe” 
Andrzeja Kołodyńskiego. 

Każdy tomik poprzedzony jest wstę- 
pem, zawierającym obszerną definicję ga- 
tunku, charakterystykę jego odmian, 
wreszcie — zarys historii gatunku od jego 
narodzin po ostatnie lata. Właściwy lek- 
sykon zawiera kilkadziesiąt omówień 
filmów, zrealizowanych od 1945 r. do 
chwili obecnej. 

Wydawnictwu wypada pogratulować 
inicjatywy. Tak pomyślana seria „leksy- 
konów gatunkowych” na pewno cieszyć 
się będzie powodzeniem. Ogromna więk- 
szość kinomanów w naszym kraju chodzi 
dziś do kina nie „na reżysera” czy nawet 
„na aktora”, lecz właśnie „na gatunek”. 
Są entuzjaści filmów kryminalnych, fan- 
tastyczno-naukowych, komedii, wester- 
nu, filmów wojennych itp. To przede 
wszystkim oni pragną dowiedzieć się 
czegoś więcej o swym ulubionym gatun- 
ku. 

Jak z tego zadania wywiązały się dwie 
pierwsze pozycje serii? Wydaje się, że 
„Filmy fantastyczno-naukowe" wypadły 
lepiej niż „Filmy kryminalne”. Co prawda, 
zadecydowały o tym także powody na- 
tury obiektywnej. 

Kryminał jest zjawiskiem złożonym, 
niejednolitym. W gruncie rzeczy film 
kryminalny rodzi się co kilka lub kilka- 
naście lat na nowo; stąd duża ilość 
wzorców, odmian, wariantów, Niełatwo 
zmieścić je wszystkie w wąskich ramach 
niewielkiego informatora leksykonowego. 

Kołodyński — pisząc swoją książkę — 
miał zapewne łatwiejsze zadanie. Film 
fantastyczno-naukowy jest zjawiskiem 
w jakiejś mierze zamkniętym, rządzącym 
się własnymi prawami, niepodatnym na 
wpływy z zewnątrz. 

Książka Kołodyńskiego jest zwarta. 
Autor dokładnie określa gatunek „sci-fi”, 
precyzyjnie oznacza moment jego naro- 
dzin, definiuje typowe cechy. W części 
leksykonowej znałazły się bodajże wszy- 
stkie pozycje gatunku, które liczyły się 





lub liczą. 
Za to książka Alicji Helman budzi — 
jako się rzekło — wątpliwości. Rzecz 


chyba także w tym, że autorka ma tem- 
perament teoretyka, a nie historyka. Fra- 
puje ją samo zjawisko filmu kryminalnego, 
jego teoria, metoda, jego uwarunkowania 
filozoficzne czy psychologiczne. Mniej 
natomiast interesują ją-same filmy. W czę- 
ści leksykonowej spotykamy niekiedy 
tytuły dość przypadkowe. Poza książką 
znalazło się wiele zjawisk charaktery- 
stycznych dla historii filmu kryminalnego. 
A „małe leksykony filmowe” winny prze- 
cież przede wszystkim prezentować po- 
zycje ważne, charakterystyczne: te, które 
liczą się w historii gatunku. Przy tym 
wszystkim jest praca Alicji Helman po- 
zycją godną zalecenia. Czytelnik powi- 
nien jedynie pamiętać, że powojenny 
rozwój filmu kryminalnego jest ciekawszy, 
barwniejszy, niż to sugeruje autorka. 
(Ski) 





Alicja Helman „Filmy kryminalne" Wy- 
dawnictwa Artystyczne i Filmowe, War- 
szawa 1972, str. 239 

Andrzej Kołodyński „Filmy fantastycz- 
nonaukowe” Wydawnictwa Artystyczne 
i Filmowe, Warszawa 1972, str. 211 


Młoda aktorka angielska Jane Birkin gra jedną 
z ofiar Brigitte Bardot, pożeraczki serc z filmu 
Gdyby Don Juan był kobietą reż. Rogera Vadima 
(fot. Unifrance) 


B 
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W Warszawskiej Wytwórni Filmów Dokumen- 
talnych istnieje od pewnego czasu zespół 
montażystów dźwięku, zwanych też reżyserami 
montażu dźwięku. Reprezentują najmłodszy 
zawód twórczy w kinematografii. Okazali się 
niezbędni, bowiem chociaż film dźwiękowy 
istnieje 45 lat — nie wszyscy reżyserzy dosta- 
tecznie radzą sobie z problemami, jakie nastręcza 
prwadziwie twórcze komponowanie dźwięków. 
Henryk Kuźniak, jeden z pięciu reżyserów mon- 
tażu dźwięku (zarazem kompozytor) należy do 
ludzi niezmiernie oddanych swemu zawodowi. 
Zajmuje się opracowaniem filmów dokumen- 
talnych i kroniki filmowej. Jego zainteresowania 
dotyczą dźwięku jako integralnej warstwy filmu; 
obejmują pełne zakomponowanie ścieżki dźwię- 
kowej. Jako kompozytor interesuje się głównie 
muzyką elektroakustyczną. Komponował m.in 
muzykę do filmów Próba i Bieg Bohdana Ko- 
sińskiego, Nie płacz i Na wyłot (wspólnie z Ja- 
nuszem Hajdunem), Ojcowie miasta Danuty 
Halladin, a także do Dzięcioła Jerzego Gruzy. 

„Zacofanie dźwiękowe polskich filmów jest 
znaczne, a wynika z niezrozumienia znaczenia 
warstwy dźwiękowej dla odbioru filmu” — 
mówi Henryk Kuźniak. — Zwłaszcza w filmie 
fabularnym dźwięk „dorabia się dosyć mecha- 


nicznie. W moim przekonaniu dźwięk powinien 
powstać według świadomie wybranej koncepcji, 
konsekwentnie realizowanej przez fachowego 
twórcę w ścisłym porozumieniu z reżyserem 
Film nie potrzebuje muzyki doskonałej, która 
byłaby znakomita „sama w sobie”. Muzyka 
winna uzupełniać, wzbogacać warstwę wizual- 
ną. wydobywać to, co dła wymowy filmu naj- 
istotniejsze.” 

Kuźniak był swego czasu stypendystą słynnego 
studia Pierre Schaeffera w Paryżu. Jednym z 
podstawowych testów tam przeprowadzanych 
jest doświadczenie na temat wpływu warstwy 
dźwiękowej na odbiór filmu. Stwierdzono, że 
ten sam obraz z innym dźwiękiem przyjmowany 
jest przez widzów jako całkowicie inny. Wykry- 
cie wzajemnych zależności między warstwą wi- 
zualną i dźwiękową może doprowadzić do cie- 
kawych rezultatów w interpretacji obrazu po- 
przez dźwięk. 

Swoje opracowania Kuźniak opiera na zało- 
żeniu, że dźwięk w filmie nie musi być reali- 
styczny, iż bardziej wartościowe jest stworzenie 
nowej wartości w oparciu o dźwięki autentycz- 
ne. Tak było np. z filmem Mie płacz. W tym 
niezwykle sugestywnym obrazowo i dźwiękowo 
filmie dźwięk autentyczny towarzyszący po- 





Henryk Kuźniak 


żegnaniu rekrutów odjeżdżających do wojska 
był jedynie punktem wyjścia dla autorskich po- 
szukiwań. 

Jeszcze raz oddaję głos Henrykowi Kuźniako- 
wi: „W dobie rysującego się coraz wyraźniej 
rozdziału pomiędzy dokumentalnym filmem ki- 
nowym a telewizyjnym, gdy telewizja nastawio- 
na jest na prostsze reportażowe rejestracje, 
wykluczając bardziej wyrafinowane opracowa- 
nie i obrazu i dźwięku, tym bardziej powinno 
się doceniać szanse wzbogacenia filmu kino- 
wego właśnie przy pomocy dźwięku. Niestety. 
wciąż jeszcze jest wielu reżyserów „głuchych”. 
którzy nie tylko sami nie są zdolni do koncep- 
cyinej pracy z dźwiękiem ale nawet nie rozu- 
mieją potrzeby dźwięku traktowanego twórczo. 
Istnieje wyraźna dysproporcja pomiędzy wy- 
obraźnią plastyczną a dźwiękową reżyserów. 
Na szczęście, od pewnego czasu łódzka szkoła 
prowadzi odpowiednie zajęcia na wydziale re- 
żyserii. Należę do wykładowców i wydaje mi 
się. że jeżeli nastąpi pożądana zmiana w tej 
dziedzinie, to rozpocznie się ona od pokolenia 
reżyserów, którym już w szkole zwrócono uwagę 
na wagę tych spraw”. 


(el) 








KASOWE WPŁYWY I ZAMYKANE STUDIA. W 1972 r. siedem wiel- 
kich firm amerykańskich uzyskało łącznie 58 milionów dolarów zysku 
z kin, co jest prawdziwym rekordem w porównaniu z sytuacją sprzed 
roku, kiedy deficyt obliczało się na 46 milionów. Potwierdził się fakt, 
że sukcesem roku jest film Ojczułek Francisa Forda Coppoli z Marlonem 
Brando w roli głównej (na fot.), rozpowszechniany przez „Paramount”, 


który dotąd uzyskał 150 milionów dolarów, a w USA pobił rekord Przeminęło | 


z wiatrem gromadząc 81 500 000 dol. wobec 77 milionów Przeminęło... Nie 
zmienia to jednak generalnie złej sytuacji produkcyjnej w Stanach Zjedno- 
czonych, która odbija się szczególnie na mniejszych studiach filmowych. 


Ostatnio »Cołumbia « zdecydowała się na zamknięcie swoich hal zdjęcio- | 


wych w Hollywood. Rośnie bezrobocie wśród pracowników technicznych, 
przede wszystkim elektryków, dekoratorów i charakteryzatorów, ponieważ 
filmy kręcone są poza studiami, a duże firmy nadal wolą lokować pieniądze 
w produkcjach europejskich. 


LUDZIE NAD PRZEPAŚCIĄ. U progu 1973 r. można bez większej obawy 
o pomyłkę zaanonsować film, który zatriumfuje zapewne na niejednym z te- 
gorocznych festiwali. Ostatnie tango w Paryżu reż. Bernardo Bertolucciego 
w parę dni po premierze uzyskało we Francji nagrodę im. Raoula Levy za 
1972 r. Nagroda ta ustanowiona po śmierci wybitnego twórcy i producenta, 
przez całe życie patronującego przedsięwzięciom ambitnym i artystycznym, 
przyznana została w grudniu ub. roku po raz piąty. Głównymi konkurentami 
filmu Bertolucciego były takie dzieła, jak Dyskretny wdzięk burżuazji Bu- 
nuela, Fellini-Roma, Cesar i Rosalie Sauteta, Mechaniczna pomarańcza 
Kubricka, Dopóki lud prosi Jancsó. (W tym samym dniu, w którym ogłoszo- 
no werdykt, z Rzymu nadeszła wiadomość o skonfiskowaniu Ostatniego 
tanga... przez prokuraturę z powodu „nieprzyzwoitego charakteru” niektó- 
rych sekwencji). Prasa zachodnia, zwłaszcza francuska, przyjęła Ostatnie 
tango... z jednomyślnym niemal entuzjazmem. „Film, którego nie można 
usunąć z pamięci — pisał recenzent „L'Humanite” Francois Maurin. — Mie 
można zapomnieć piękna jego zdjęć, walorów światłocienia, rozpalonej do 
białości atmosfery niektórych wielkich planów kontrastujących z zamglonym 
chłodem plenerów. Mistrzostwo reżysera rysuje się zarówno w plastyce 
filmu, jego rytmie, prowadzeniu aktorów, jak i w planie filozoficzno -lite- 
rackim (Bertolucci jest również autorem scenariusza). Ostatnie tango w Pa- 
ryżu jest historią trzech dni 45-letniego Amerykanina i bardzo młodej dziew- 
czyny. On ma za sobą trudne życie, (ojciec alkoholik, matka prostytutka, 
żona właśnie popełniła samobójstwo...). Ona jest córką pułkownika francu- 
skiego zabitego w Algierii, żyje w domu pogrążonym w kulcie zmarłego. 
Aby z niego uciec — zdecydowała się poślubić młodego reżysera telewi- 
zyjnego, najzupełniej jej obojętnego. Połączeni gwałtownym uczuciem, 
zrodzonym z potrzeby posiadania na świecie kogoś bliskiego, Paul i Jeanne 
przeżywają trzy dni miłości tak intensywnej, tak prawdziwej i tak demasku- 
jącej nicość wszystkiego, czym żyli dotąd — że odejście od niej może być 
tylko samozagładą. Film dźwiga na swych barkach wspaniały Marlon 
Brando, który po dwu kolejnych triumfach w Ojczułku i Ostatnim tangu 
w Paryżu powrócił zdecydowanie do światowej czołówki aktorów filmo- 
wych. Wielkim odkryciem filmu jest 22-letnia Maria Schneider, córka zna- 
nego aktora Daniela Gólina. 


LUCYNA WINNICKA W BUDAPESZCIE. Trwają zdjęcia do nowego 

filmu Istvana Szabo — Ulica Tuezolttó 254; Lucyna Winnicka gra 

w nim gościnnie główną rolę i dzieli się pierwszymi wrażeniami 

z realizacji. „Trudno opowiadać treść, bo jest to poetycka historia 
mieszkańców jednej kamienicy w Budapeszcie, a właściwie wiele historii 
rozgrywających się w ich snach w czasie parnego, letniego wieczoru. Przez 
pryzmat tych historii oglądamy na dobrą sprawę najnowsze dzieje Węgier, 
a nawet Europy: ostatnie czterdziestolecie. Szabó jest romantykiem i ma 
swoją bardzo osobistą wizję, w której rzeczywistość miesza się z fantazją. 
Jest tam na przykład scena zbiorowej dezynfekcji w czasie wojny: ludzie 
wychodzą z kąpieli i idą w białej mgle, nadzy lub częściowo tylko ubrani, 
niosąc najdziwniejsze przedmioty — część swojego losu, jakby nie chcieli 
rozstać się z przeszłością. Szabó tłumaczy, że chodzi mu o szacunek dla 
życia, o to, żeby innym nie odbierać pięknych snów, żeby wszyscy mogli 
spokojnie zasypiać. Przyjęłam z przyjemnością propozycję zagrania w jego 
filmie, bo jest to ciekawa i złożona rola. W filmie jestem Marią, która stanowi 
ośrodek wszystkich wydarzeń. W retrospekcjach pojawia się jako dziewczy- 
na wchodząca dopiero w życie. Przeżywa dwa małżeństwa, a w „czasie 
teraźniejszym” jest dojrzałą kobietą mieszkającą w tej właśnie kamienicy 
z synem. Po raz pierwszy na ekranie mam ciemne włosy — przez parę dni 
nie mogłam się zupełnie poznać w lustrze...” 


PRZECIWKO WYTWÓRNI. Znana niegdyś gwiazda amerykańska | 


Zsa Zsa Gabor (na fot.), która nie rezygnuje jeszcze z walki o po- 
pularność, wytoczyła proces niezależnej firmie produkcyjnej 
Forward Films Inc. oraz zażądała odszkodowania w wysokości półtora 


miliona dolarów za — jak to określiła — zmuszenie jej do prowadzenia, 


„wyjątkowo nieprzyzwoitego, ponurego, pełnego przekleństw, wstrętnego 
i wulgarnego dialogu”. Aktorka miała wygłaszać te kwestie w filmie Jak 
uwieść kobietę. Po dwóch dniach pracy opuściła demonstracyjnie plan 
filmu. Zmiany, których się domagała, podyktowane były nie tylko względami 
moralności. Zsa Zsa Gabor odmówiła wygłaszania sformułowań o wyraźnie 
rasistowskim charakterze, skierowanych przeciwko ludności kolorowej. 


CHAPLIN REDIVIVUS. Po latach klasyczne już dzieło Charlesa Chaplina 
Światła rampy doczekało się amerykańskiej premiery i od razu znalazło się na 
liście filmów kandydujących do OSCARA na rok 1973. Po raz pierwszy 
w historii tej nagrody pretenduje do niej film, wyprodukowany dwadzieścia 
lat temu. Chaplin może otrzymać OSCARA w czterech kategoriach, ponie- 
waż gra tu rolę główną, jest autorem scenariusza, reżyserem i kompozyto- 
rem (to właśnie z tego filmu pochodzi popularny przebój „Kiedy światła 
rampy... ). Po premierze recenzent gazety „Los Angeles Times” stwierdził, 
że „mijające lata uwypukliły tylko ponadczasowość tego arcydzieła”. Przy- 
pomnijmy, że amerykańska premiera filmu miała się odbyć w Los Angeles 
w 1953 r., jednakże została odwołana z powodu gwałtownej kampanii 
przeciwko Chaplinowi za jego poglądy polityczne i rzekomy brak zasad mo- 
ralnych. Prześladowany przez osławiony Legion Amerykański artysta opuścił 
Stany Zjednoczone, do których powrócił dopiero w r. 1971, aby odebrać 
specjalnego OSCARA, przyznanego mu za zasługi dla kinematografii. 
Ciągle aktywny, 83-letni Charles Chaplin zapowiada realizację filmu Kaprys, 


| w którym zagra obok swoich córek — Josephine i Victorii. 
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NIEZREALIZOWANE SNY. Po wielu miesiącach 
oczekiwania wszedł na ekrany Człowiek z La 
Manchy, filmowa wersja słynnego musicalu | 
Mitcha Leigha zrealizowana przez Arthura Hillera 
(Love Story), z Peterem O'Toole w roli Don | 
Kichota, Sophią Loren w roli Dulcynei i Jame- 
sem Coco jako Sancho Pansą. Pierwsze krytyki 
są miażdżące. „Tania imitacja rysunkowych 
filmów z serii Tom i Jerry — pisze recenzent 
„Newsweek”. — Mając do dyspozycji miliony, 
Hiller zdobył się jedynie na zrealizowanie music- 
hallowej groteski mieszającej mechaniczny hu- 
mor z najtańszym sentymentem. Każdy może 
sobie popłakać nad biednym (i głupim) Don 
Kichotem, czołowy duet musicalu, zatytułowany 
„Niezrealizowane sny” śpiewany jest dwukrotnie 
i jest to jedyny pozytywny moment filmu..." Na 
zdjęciu — Peter O'Toole i Sophia Loren w Czło- 
wieku z La Manchy. (290 


OPOWIEŚĆ O ASIE WYWIADU. Na ekrany ra- | 
dzieckie wchodzi film Ziemia, poste-restante | 
o słynnym Lwie Maniewiczu. Człowiek wielkiej 
erudycji, swobodnie posługujący się sześcioma 
językami, świetnie orientujący się w problematy- 
ce technicznej, wykonał odpowiedzialne zadania 
wywiadowcze za granicą, za które pośmiertnie | 
odznaczony został tytulem Bohatera Związku | 
Radzieckiego. Akcja dwuczęściowego, z roz- 
machem zrealizowanego filmu rozpoczyna się 
w latach 30-tych, kiedy Maniewicz działał w 
Europie Zachodniej pod nazwiskiem austriackie- 
go handlowca Końrada Kerthnera 

„Chcieliśmy opowiedzieć o bohaterskim czy- 
nie trwającym dziesięciolecia, o człowieku nie- 
bywałego męstwa, odwagi, reprezentującym 
swoim charakterem najlepsze cechy obywatela, 
bojownika i komunisty” — powiedział reżyser, | 
Beniamin Dorman. W filmie pokazano m.in. jal 
Maniewicz przekazywał z faszystowskiego wię- 
zienia do Moskwy informacje o stanie wojsk nie- 
mieckich, jak przerzucany z jednego obozu kon- 
centracyjnego do drugiego niezmordowanie 
organizował ruch oporu. W roli Lwa Maniewicza 
wystąpił Oleg Striżenow (na fot). (w) 














pularna aktorka francuska, żona reżysera Marca 
Simenona i synowa George Simenona, autora 
najpopularniejszych w świecie kryminałów, fi- 
nansuje wraz z mężem komedię Od brzegu do 
brzegu, za wszelką cenę! realizowaną w Kana- 
dzie przez Denisa Hóroux. Partnerami Mylóne 
będzie dwóch znanych komików francuskich, 
Jean Lefebvre i Francis Blanche. Cała trójka 
usiłuje prymitywnymi środkami lokomocji daw- 
nych pionierów przewędrować z Quebec do 
Vancouver, napotykając 


przeszkód. 


MYLENE DEMONGEOT PRODUCENTKA. Po- | 
tysiące | 

| 

| 

| 

|| 

|| 
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NAGRODY KRYTYKÓW NOWOJORSKICH 
Przyznawane na 4 miesiące przed „Oscarami ”, 
nagrody krytyków nowojorskich dla najlepszych 
filmów i aktorów poprzedniego roku, uchodzą za | 
jedne z najpoważniejszych na świecie nagród 
filmowych. W tym roku przyznano je po raz 38 | 
i po raz pierwszy wszystkie pięć głównych przy- 
padło — nie-Amerykanom! Aktorem roku uzna- 
no (po 5 kolejnych turach głosowania) Laurence 
Oliviera za rolę w filmie Szpice/ reż» Josepha 
L. Mankiewicza. Jego konkurentem był Marlon 
Brando za główną rolę w Ojczułku reż. F. F. Cop- 
poli. Aktorką roku została Liv Ullmann za role 
w filmach Krzyk i szept reż. Ingmara Bergmana 
oraz Emigranci reż. Jana Troella (oba szwedzkie). 
Jedyną jej konkurentką była Cideły Tyson, boha- 
terka filmu Warch/ak. Film Bergmana został 
uznany za najlepszy film roku, a Bergman otrzy- 
mał także nagrody za reżyserię i scenariusz. Na- 
grody za najlepsze role drugoplanowe przyznano 
aktorom amerykańskim: Jeanne Berlin za rolę | 
w The Heartbreak Kid oraz Robertowi Duvallowi 
za rolę w Ojczulku. Na zdjęciu — Liv Ulimann 
i reż. Ingmar Bergman podczas zdjęć do Krzyku 
iszeptu. (jp) 




















Podpisując się pod ogólną tezą 
felietonu Dondziłły, tym bardziej że 
jest ona wsparta autorytetem Karo- 
la Irzykowskiego, nie zgadzam się 
w niektórych szczegółach. Nie od- 
powiada mi przede wszystkim twier- 
dzenie, że film od siedemdziesięciu 
paru lat nie robi nic innego jak tylko 
„kroczy śladami literatury”. Przeczy 
temu historia X Muzy — wystarczy 
przyjrzeć się jej z bliska. 

Faktu, że literatura ma wpływ na 
film, nikt nie neguje. Trudno jednak 
zgodzić się jakoby był to wpływ je- 
dyny. Film korzystał z doświadczeń 
literatury zwłaszcza w pierwszym 
okresie; kim byłby Griffith, gdyby 
nie dług jaki zaciągnął u dziewiętna- 
stowiecznych prozaików, głównie 
u Karola Dickensa? Podstawy narra- 
cji filmowej — montaż równoległy, 
wielki plan — autor Nietolerancji 
i Narodzin narodu wypracował na 
wzorach powieści wiktoriańskiej. 
Wielka literatura, choć innego typu, 
bardziej złożona niż sztuka opisowa 
dziewiętnastego wieku, wywarła tak- 
że wpływ na Pudowkina i Eisenstei- 
na. Ale na tym w zasadzie kończy się 
twórcze, kształtujące nowe formy 
języka filmowego, oddziaływanie 
literatury na film lat dwudziestych. 
Przyjrzyjmy się uważnie takim utwo- 
rom jak Gabinet doktora Caligari 
Roberta Wiene, Metropolis Fritza 
Langa czy Fantomas Louisa Feuil- 
lade'a. Jakie jest tam tworzywo lite- 
rackie, jakie formy narracji? W sen- 
sie anegdoty fabularnej Wiene, Lang 
i Feuillade cofają się na pozycje po- 
wieści brukowych, drukowanych w 
odcinkach gazet wieczornych. Żad- 
nemu z krytyków literackich nie 
przyszłoby do głowy porównywanie 
tych gazetowych powieści z subtel- 
nościami utworów Dickensa. A w 
sensie narracji filmowej ? Montowa- 
nie jednej sceny za drugą w kolej- 
ności ich występowania, bez naru- 
szania struktury czasowej... Nie 
uświadczy się nawet wątków równo- 
ległych, a jeśli są, to gdzie im do ta- 
kiej funkcji, jaką spełnia montaż rów- 
noległy u Griffitha, choćby w sław- 
nej scenie z Nietoferancji, kiedy wi- 
dzimy na przemian pędzącą z ułaska- 
wieniem żonę bohatera i jego same- 
go, stojącego pod szubienicą. Ze 
zderzenia dwóch różnych sytuacji 
wynikał właściwy dramat: życie 
człowieka zależało od możliwości 
dotarcia aktu łaski w określonym 
czasie do miejsca egzekucji. 

Tych wszystkich subtelności nar- 
racyjnych, rodem z literatury, nie 
znajdziemy w Gabinecie doktora 
Caligari. A jednak jest to film fascy- 
nujący, bo stwarza niepowtarzalną 
wizję plastyczną Świata stojącego 
na pograniczu koszmarów sennych, 
majaków i rzeczywistości. Trudno 
byłoby sobie wyobrazić ten film bez 
wpływów malarstwa ekspresjoni- 
stycznego. Podobnie jak Szpiegów, 
a zwłaszcza Metropolis Langa 
bez sugestywnych kompozycji prze- 
strzennych, w których na przemian 
wykorzystano perspektywę malarską 
i architektoniczne konstrukcje. Albo 
Fantomasa Feuillade'a, gdzie naiw- 
ność komiksowej historii zostaje 
zrekompensowana fotograficzną, 

















Czesław Dondziłlło w felietonie „Kapitulować nie przystoi” („Film” nr 1) 
dotknął, jak sądzę, istotnego problemu współczesnego kina. Wielu krytykom 
i reżyserom, zwłaszcza w Polsce, wydaje się, iż nadszedł zmierzch filmu 
i nie ma szans poprawy sytuacji. Dondziłło jest przeciwny takim twierdze- 
niom — i słusznie. Kryzysów w dziejach kina było sporo, jak dotąd jednak 
„szacowny nieboszczyk” miewa się dobrze. Co najwyżej opuszczają go 
dotychczasowi admiratorzy, a w to miejsce przybywają inni. 


NIE TYLKO 
LITERATURA! 


dokumentalną fakturą rzeczywistoś- 
ci okresu | wojny światowej, dzięki 
której ocalał obraz życia Francji tam- 
tych lat. 

Wbrew rozpowszechnionym po- 
glądom także Obywate/ Kane Orso- 
na Wellesa nie opiera swych war- 
tości na związkach z literaturą. Opi- 
suje bowiem świat tak, jak powieść 
go opisać nie potrafi. Opis literacki 
sceny samobójstwa Susan w Oby- 
watelu Kane musiałby wyglądać 
mniej więcej tak: Kane wbiegł do 
pokoju; zobaczył na łóżku bezwład- 
ne ciało Susan; obok, na stoliku, 
stała szklanka po herbacie i fiolka z 
trucizną... 

Żeby opisać jakąś scenę, pisarz 
musi rozbić wydarzenia na poszcze- 
gólne części i następnie kolejno po- 
dać je czytelnikom. Nie znam takiego 
utworu literackiego, w którym było- 
by zdanie zawierające jednoczesne 
trwanie trzech różnych stanów uczu- 
ciowych, trzech różnych układów 
przestrzennych postaci i przedmio- 
tów. Welles potrafił tego dokonać 
w Obywatelu Kane: korzystał po 
prostu nie z wzorów literackich lecz 
teatralnych. Widowisko teatralne 
zdolne jest ukazać jednoczesność 
kilku akcji — rzecz nieosiągalna dla 
literatury. Czy należałoby wyciągnąć 
stąd wniosek, że film w rodzaju Oby- 
wateła Kane — i teatr — przewyż- 































szają literaturę ? Skądże znowu ! Jed- 
noczesność trwania zdarzeń jest co 
prawda możliwa w teatrze i filmie, 
za to żadna z tych sztuk nie umie 
równie doskonale oddać wewnętrz- 
nych przeżyć, myśli ludzkich, jak lite- 
ratura. Po prostu zakres możliwości 
poszczególnych sztuk jest różny; 
dobrze jest o tym pamiętać i umie- 
jętnie to wykorzystywać, ażeby 
obraz świata i ludzi był możliwie naj- 
pełniejszy, oświetlony z różnych 
punktów widzenia. 

Wnioski, jakie można wysnuć z fil- 
mu Wellesa, pozwalają łatwiej zrozu- 
mieć przyczynę obecnego kryzysu 
w kinie światowym. Było ono ostat- 
nio pod przemożnym wpływem lite- 
ratury. Nie tej z czasów Griffitha 
i Pudowkina, kiedy korzystano z 
prozy dziewiętnastowiecznej, lecz 
tej, której patronują nazwiska Prou- 
sta, Joyce'a i „nowej powieści” 
Nowa fala (głównie Resnais i Go- 
dard), a później inni starsi reżyserzy 
(Losey) przyswoili dla filmu, dla 
języka filmowego, możliwości zło- 
żonego funkcjonowania czasu; dla- 
tego w Hiroszimie, mojej miłości, 
Szalonym Piotrusiu, Wypadku, od- 
najdziemy zderzenia przeszłości z te- 
raźniejszością, funkcjonowanie pro- 
cesu przypominania, „strumień świa- 
domości*, chaotyczny zlepek okru- 
chów życia, sztukę autotematyczną, 
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pastisz i parodię wzorów literackich 
i filmowych. 

W końcu te możliwości twórcze 
wyczerpały się. Nastąpił kryzys, po- 
wielanie doświadczeń, które stały 
się jałowe i bezużyteczne. Cóż może 
zaproponować obecnie film w sen- 
sie literackim poza powrotem na 
pozycję opisowego realizmu (patrz 
utwory Pollacka, Penna i innych re- 
żyserów amerykańskich) ? W stosun- 
ku do prozy Prousta i Joyce'a jest to 
zapewne krok wstecz, jak był nim 
swego czasu odwrót od doświad- 
czeń Dickensa do historyjek gazeto- 
wych. Wówczas jednak Feuillade, 
Lang i inni skierowali swe zaintere- 
sowania w kierunku malarstwa, ar- 
chitektury i fotografiki. Kryzys w ki- 
nie końca lat trzydziestych Welles 
i Renoir przezwyciężyli nawiązaniem 
do doświadczeń teatralnych. 

Dziś potrzebni są twórcy, którzy 
także, przynajmniej na chwilę, za- 
pomną o literaturze. W jakim kierun- 
runku podążą — okaże przyszłość. 
Nie sądzę jednak, by kino miało 
umrzeć dlatego, że skończyła się 
uległa literaturze epoka „nowej fali". 
Umarły jedynie pewne formy przed- 
stawiania świata na ekranie, pewne 
wzory języka i narracji filmowej. Na- 
leży je zastąpić nowymi, wypracowa- 
nymi — jeśli trzeba — z pomocą 
innych sztuk. 
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Welles 
korzystał po 
prostu nie ze 
wzorów 
literackich 
lecz 
teatralnych. 


Kadr z filmu 
Obywatel Kane 
jako 

przykład akcji 
równoległej, 
prowadzonej 

w dwu planach 
z 
wykorzystaniem 
głębi ostrości 











„.boryzonty kina::: 


— Za niecałe ćwierć wieku obchodzić 
będziemy stulecie kina. Niewielki to okres 
w porównaniu z historią innych dziedzin 
sztuki — teatru, literatury, muzyki czy ma- 
larstwa. A jednak nie brakuje głosów 
przepowiadających, że kino i tych stu lat 
nie doczeka. Czy w dobie masowego roz- 
woju technik audiowizualnych, przede 
wszystkim telewizji, film zachowa swą 
odrębność jako samodzielny gatunek twór- 
czości artystycznej, czy też — w owo 
stulecie — mówić się o nim będzie jedynie 
jako o czysto technologicznej metodzie 
rejestracji, jako o jednym ze środków za- 
pisu, obok np. płyty gramofonowej lub 
taśmy magnetofonowej? 
— Nie potrafię być w takim stopniu futurologiem, 
sądzę również, że nie jest to potrzebne. Nie je- 
stem jeszcze taki stary, więc chyba doczekam 
stulecia kina, które na pewno nie będzie jubileu- 
szem nieboszczyka. 


A propos telewizji. Zawsze z uśmiechem kwitu- 
ję wieści o filmach telewizyjnych, o reżyserach 
filmów telewizyjnych. Z reguły wyłączam telewi- 
zor, kiedy słyszę zapowiedź „filmu telewizyjne- 
go”. Jest to dla mnie oczywisty nonsens. Kiedy 
powstawało kino — zapożyczało swój język od 
teatru. Teraz tzw. filmy telewizyjne biorą swój 
język, swą gramatykę i stylistykę po prostu z kina. 
Przy czym ów język masowej filmowej produkcji 
TV niewiele różni się od języka kina lat trzydzie- 
stych. Film telewizyjny przyjmowany jest np. 
bez oporów przez widża, jeśli nawet obywa się 
bez realistycznej dekoracji, w umownej scenerii. 
W kinie jest to niemożliwe. 

Z tego wszystkiego co powiedziałem nie wynika 
bynajmniej, abym był wrogiem TV, bym lekcewa- 
żył telewizję. Tylko nieco inaczej rozumiem jej 
rolę, jej funkcję. Dzięki TV wszyscy mamy szansę 
swoistego współuczestnictwa w autentycznych 
zdarzeniach — od zamachu na gubernatora 
Wallace'a po wyprawy kosmiczne. Ale TV nigdy 
kina, filmu — w tym tradycyjnym rozumieniu — 
nie zastąpi, nie wyręczy. 

Wiadomo, że nie ma filmu bez widowni, bez 
wielkiej publiczności. Kino przemawia do mas, 
skutkiem odbierania filmu jest coś na kształt 
zbiorowej psychozy, tak jak to bywało niegdyś 
z teatrem antycznym. Widz telewizyjny w nie- 
wielkim stopniu ulega tej magii — inaczej nie 
wychodziłby w kapciach do kuchni. 

— A jednak faktem nie kwestionowanym 
jest rezygnacja publiczności z kina na rzecz 


telewizji, coraz wyraźniejsza polaryzacja 
i kurczenie się kinowej widowni... 
— Sądzę, że jesteśmy niedaleko od czasu, w 
którym różne grupy, różne warstwy publiczności 
będą chodziły do kina że świadomego wyboru. 
Nastąpi to tym wcześniej, im szybciej przestanie- 
my traktować publiczność en b/oc. 

Dziś ciągle jeszcze szantażuje się reżysera 
średnią statystyczną. A to jeszcze nic, albo prawie 
nic nie znaczy. Jeśli mówi mi się, że frekwencja 
na moim filmie wyniosła np. 23 procent, to fakt 
ten jeszcze mi niczego nie wyjaśnił. Nie wiem 
bowiem, ile procent zrozumiało mój film, ile pod- 
jęło dialog proponowany przeze mnie, ile wreszcie 
prowadzi ten dialog. Średnia statystyczna jest 
wynikiem traktowania każdego filmu jako sztuki 
dla wszystkich, co pociąga za sobą także okre- 
ślone konsekwencje w mentalności dzisiejszych 
widzów, którzy ciągle jeszcze — w większości — 
chodzą „do kina”. 

Gdyby przyjąć ową mityczną „frekwencję” za 


Sztuka 
zawsze 


yła | 
strategią, 
a nie 


taktyką 


rozmowa 
z ISTVANEM GAALEM 


miernik wartości, to co w takim razie należałoby 
myśleć o Popiele i diamencie w świetle jego po- 
wodzenia na Węgrzech? W muzyce nie prowadzi 
się na szczęście tego rodzaju porównań i obli- 
czeń. | słusznie. Lutosławski i Penderecki musie- 
liby zawsze przegrać w konkurencji z autorami 
utworów taneczno-rozrywkowych, których słu- 
chają miliony ludzi... 

Może to zabrzmi nieco heretycko, ale według 
mnie autentyczna kultura zawsze była pewnego 
rodzaju luksusem — i to we wszystkich ustro- 
jach. A przy tym nie wierzę, by sztuka mogła od- 
działywać bezpośrednio, by miała bezpośredni 
wpływ na widza czy słuchacza. 

— A jednak od wieków przypisuje się — 
i chyba nie bez racji — kulturze, sztuce, 
w tym i filmowi w ostatnich dziesięciole- 
ciach, określoną misję społeczną... 
— Słusznie. Tylko czasem żąda się od niej 
zwykłej doraźności. Oczywiście, nie ma kina 
apolitycznego, ale nie znaczy to, że może się ono 
ograniczyć do rejestrowania bądź przekazywania 
aktualnych tez i haseł. Do czego to prowadzi — 
można się przekonać, oglądając dziś nasze wę- 
gierskie (a zapewne i polskie) filmy z wczesnych 
lat pięćdziesiątych. Naturalnie był to okres wielce 
trudny i kontrowersyjny w życiu naszych naro- 
dów. Film musiał być wtedy — przede wszystkim 
— wielkim propagandystą. Jakże często jednak 
zapominano wówczas o tej mądrej uwadze Le- 
nina o największym niebezpieczeństwie grożą- 
cym komunistom, kiedy nie Widzą rzeczywistości 
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takiej jaką ona jest, ale jaką chcieliby widzieć. 

Sztuka zawsze była strategią, a nie 
taktyką — i taką pozostanie. 

Warto od czasu do czasu rewidować pewne 
utarte pojęcia. Sądzę, że słynna leninowska formu- 
ła filmu jako najważniejszej ze sztuk — ma dziś 
zastosowanie przede wszystkim w odniesieniu 
do telewizji. TV jest dziś bowiem tym, czym w la- 
tach rewolucji było kino: sugestywnym agitato- 
rem, organizatorem wyobraźni zbiorowej. Słowa 
Lenina były trafną interpretacją społecznej rangi 
i możliwości kina, chociaż wówczas na niejednej 
wsi syberyjskiej był ten wynalazek nie znany, choć 
pierwsze projekcje filmów z bliskim planem nad- 
jeżdżającej lokomotywy budziły popłoch na 
widowni. Tę interpretację trzeba dziś odnieść 
do funkcji i roli telewizji w życiu społecznym. 


© — Czy z tego co tu powiedzieliśmy można 
wyciągnąć wniosek, że kino w najbliższej 
przyszłości zmieni swój charakter, że sta- 
nie się czymś w rodzaju sali koncertowej, 
do której przychodzić będzie publiczność 
elitarna, że pewne dotychczasowe gatunki 
filmowe (np. czysto rozrywkowe, relakso- 
we) scedowane zostaną na rzecz tele- 
wizji ? 
— Nie potrafię na to odpowiedzieć. Musiałbym 
teoretyzować, a tego nie lubię. Nie lubię w ogóle 
wszelkich uproszczeń, prostych podziałów, nie 
wierzę w nie. Tak jak nikt by nie ufał dziś uprosz- 
czonemu kodowi kina hollywoodzkiego lat trzy- 
dziestych, które wykształciło do tego stopnia 
system uproszczonych znaków, że w westernie 
bohater pozytywny nadchodził zawsze z prawej 
strony ekranu, a czarny charakter — z lewej. 
Podobnie rzecz się ma z językiem esperanto, który 
może i spełnia cechy komunikatywności, ale 
pozbawiony jest smaku i zapachu. 

Nie ulega dla mnie wątpliwości, że postępować 
będzie naturalny proces wzajemnego dorasta- 
nia, dojrzewania kina i widowni, ponieważ sztuka 
jest zawsze sprawą indywidualną, sprawą indy- 
widualności twórcy i odbiorcy. 


% — Czy rozwój współczesnej kultury, a tak- 
że cywilizacji (choćby w sensie coraz 
powszechniejszego obcowania ze sprzę- 
tem filmowym) nie prowadzi w kierunku 
identyfikacji tych dwu pojęć: twórca i od- 
biorca? Czy kino, twórczość filmowa nie 
stanie się czymś na kształt szlachetnego 
hobby, czy nie przestanie być domeną 
tylko profesjonalnych realizatorów? Czyż 
ten sposób wypowiedzi — na taśmie fil- 
mowej — już dziś nie pociąga pisarzy, 
plastyków ? 

— Nie sądzę, bowiem bez znajomości pewnych 

kanonów, jeśli się je nawet tu i ówdzie nazywa 

akademickimi, bez znajomości warsztatu, nie 
można uprawiać żadnych dziedzin sztuki. Wielcy 
impresjoniści, choć swoją twórczością wyznaczyli 
kierunek rozwoju plastyki na całe dziesięciolecia, 


* potrafili jednak tak „klasycznie” rysować, że ich 


prace do dziś budzą podziw. 

Oczywiście nie kwestionuję faktu, że technika 
i wynalazki nieraz sprzyjają rozwojowi sztuki. 
Georges Seurat nie mógłby zapewne wywołać 
w swoich obrazach takiej orgii barw, gdyby nie 
wynaleziono farby anilinowej. Nie wykluczam 
też tego, że kino w sposób naturalny przyciągać 
będzie coraz więcej ludzi wybitnych z innych dzie- 
dzin twórczości, którzy swoje myśli, swoje wi- 
dzenie świata, swoje obsesje wreszcie potrafią 
również interesująco i efektownie wyrazić za 
pomocą kamery i taśmy, jak to robili dotychczas 
używając pióra czy pędzla. Dla sztuki ważna jest 
bowiem przede wszystkim indywidualność. Wy- 
bitna osobowość znaczy tu znacznie więcej niż 
całe zastępy sprawnych rzemieślników. Etat re- 
żyserski nie jest bowiem żadnym przywilejem ani 
gwarancją niczego. 

Oczywiście, rozumiem tę fascynację kinem 
w niektórych środowiskach. Sam przecież jestem 
fanatykiem kina, który nie może żyć bez zapachu 
taśmy celuloidowej. A pachnie ona zupełnie 
inaczej niż magnetofonowa. 
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MORZE 
W OGNIU 


reżyseria 


N SA 
LEON SAAKOW NA ZDJĘCIACH: Kadry z filmu Morze w ogniu, opowieści 
ZSRR, 1971 o bohaterskiej obronie Sewastopola w latach 1941—42 





+ Jerzy Zelnik („Kapucyn”), 
-g » 1ga Cembrzyńska (Magda) 
i Jan Nowicki (Jakub) 
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|| „.Książka nazywa się „Łzy głupoty” 
i zawiera opis tego co poprzedziło dzień, 
w którym jej autor niemal odruchowo, 
bez powodu zabił policjanta... 
Prowincjonalne miasteczko japońskie, dzielnica 
biadaków. Tu wraz z matką i rodzeństwem mieszka 
Michio. Jego dzieciństwo — to dni wypełnione 
troską o kawałek chleba, to sporadyczne spot- 
kania z ojcem włóczęgą i alkoholikiem, to ko- 
szmarne wspomnienie gwałtu, dokonanego przez 
grupę wyrostków na starszej siostrze. Dzięki 
uporowi matki Michio kończy szkołę i dostaje 
pracę w Tokio. Zafascynowany „łatwym””, wielko- 
miejskim życiem wiąże się z ludźmi z marginesu, 
usiłuje szybko zdobyć pieniądze, ponosi porażki. 
Pewnego dnia znajduje pistolet... 
Nazwisko Kaneto Shindo nie jest obce 
E polskim widzom. Jego najgłośniejsze 
dzieła — Dzieci Hiroszimy, Naga wy- 
spa, Kobieta-diabeł, Kobieta-kot 
i Dziewczęta z Kioto zyskały u nas 
znaczny rozgłos. Pomysł filmu Żyć dziś, 
umrzeć jutro wziął Shindo z książki 
„Łzy głupoty”, napisanej w celi przez 
oczekującego na wyrok młodocianego 
przestępcę Noro Nagayame. 
„Kiedy patrzymy na spokojną powierzchnię mo- 
rza — mówił Kaneto Shindo w wywiadzie dla 
„Literaturnej Gaziety” — często nie zdajemy sobie 
sprawy, jak bujne życie kipi w jego głębinach. 
wiat słyszy o cudzie gospodarczym dzisiejszej 
Japonii, najczęściej zapomina o innej Japonii — 
kraju zwykłych ludzi, robotników, którym zaw- 
dzięcza swój rozkwit... Mój film mówi o bieda- 
kach Japonii, którym życie nie oszczędziło nicze- 
go, strąciło na dno..." 
Film zdobył w 1971 r. Złoty Medal na 
a VII MFF w Moskwie. Wiele wówczas 
pisali o nim krytycy radzieccy, których 
zainteresowała zarówno wymowa spo- 
łeczna i podteksty psychologiczne, jak 
i forma artystyczna: 
Żyć dziś, umrzeć jutro — to próba zrozumienia 
przyczyn przestępczości wśród młodzieży... 
(..Sputnik Kinofestiwala”'). 
„Przypominają się bohaterowie Dostojewskiego 
z ich rozpaczliwą skruchą po przestępstwie, choć 
oni sami w istocie nie zawinili... (G. Kaprałow, 
„Iskusstwo Kino”) 
„Film zdradza pokrewieństwo ze znaną książką 
„Z zimną krwią” Trumana Capote'a — historią 
„zwyczajnych zabójstw” tym bardziej przerażają- 
cych, że niczym nie umotywowanych...” (A. Zor- 
kij, „Iskusstwo Kino”) 
„Shindo zrealizował film w naturalnej scenerii, 
hałaśliwym wirze tokijskich ulic, w zgiełku wiel- 
kiego miasta. Zdarzenia poprzedzające zbrodnię 
robią wręcz wrażenie dokumentu..." („Sputnik 
Kinofestiwala” ) 
„W życiu Michio, w motywach jego postępowa- 
nia uległa zakłóceniu jedność miejsca, czasu 
i akcji. Tej anomalii spolecznej podporządkowuje 
Shindo architektonikę filmu, mieszając różne 
momenty i płaszczyzny akcji, przeplatając frag- 
menty błyskawicznego reportażu z miejsca wy- 
darzeń — wolno, chronologicznie rozwijającą 
się biografią i spontaniczną spowiedzią bohate- 
ra...” (A. Zorkij, „Iskusstwo Kino”). 











REŻYSERIA KANETO SHINDO. SCENARIUSZ: KANETO SHIN- 
DO, SHOZO MATSUDA I ISAE SEKI. ZDJĘCIA: KIYOMI KURO- 
DA. MUZYKA: HIKARU HAYASHI. WYKONAWCY: DAIJIRE 
HARADA (MICHIO), NOBUKO OTOWA (JEGO MATKA), 
DAIGO KUSANO (JEGO OJCIEC), KIWAKO TAICHI (MŁODA 
PROSTYTUTKA), KEI SATO (KOMISARZ POLICJI), HIDEO 
KANZE (INSPEKTOR Z IZBY ZATRZYMAŃ), FUMIO WATANABE 
(NAUCZYCIEL) I INNI. PRODUKCJA: KINDAI EIGA KYOKAI 
(JAPONIA, 1970). FILM CZARNO-BIAŁY, SZEROKOEKRANO- 
WY. DOZWOLONY OD 18 LAT. CZAS WYŚWIETLANIA: 123 MIN. 
TYTUŁ ORYGINALNY: HADAKA NO YUKYUSAJ. 

PRZEZNACZONY DLA DKF I KIN STUDYJNYCH. 
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MORZE W OGNIU 


EJ „.«.« wszystkim, którzy bronili Sewasto- 
pola, piechocie, marynarzom i lotnikom, 
kobietom i dzieciom, umarłym i żywym, 
sławnym bohaterom i tym, których na- 
zwiska pozostały nieznane...” 
W październiku 1941 r. 200-tysięczna armia 
gen. Ericha von Mansteina przerwała obronę pod 
Perekopem i ruszyła na Krym, spychając wojska 
radzieckie na Półwysep Kerczeński. Niemcy wie- 
dzieli, że drogę na Kaukaz — do nafty — otwo- 
rzyć im może tylko zdobycie Sewastopola. Osiem 
miesięcy (30.X.1941 — 3.VII.1942) trwała he- 
roiczna obrona miasta. Flota Czarnomorska pod 
dowództwem nieżyjącego już dziś admirała 
Oktiabrskiego wspierała jednostki 51 Samodziel- 
nej Armii gen. F. Kuzniecowa oraz zdziesiątkowa- 
ne w bitwach o Odessę oddziały Armii Nadmor- 
skiej gen. lwana Pietrowa, któremu powierzono 
obronę lądową miasta. Do walki stanęła ludność 
cywilna, kobiety, młodzież. 17 grudnia Niemcy 
rozpoczęli generalny szturm. Hitler wyznaczył 
dzień 22 grudnia jako datę ostatecznego zdobycia 
miasta. Ale mimo ogromnej przewagi w ludziach, 
uzbrojeniu, technice, nie udało się przełamać 
obrony. Manstein rozkazał powstrzymać natarcie. 
Rozpoczęły się długie tygodnie oblężenia. Wiosną 
na Półwyspie Kerczeńskim armie radzieckie po- 
niosły ciężkie straty. 8 maja zgrupowanie uderze- 
niowe Niemców, przy wsparciu armii powietrznej 
Richthofena (ponad tysiąc samolotów), zmusiło 
wojska radzieckie do opuszczenia Kerczu. Man- 
stein mógł teraz skoncentrować przeciw Sewasto- 
polowi wszystkie swoje siły. „Miasto odcięte — 
donosił Hitlerowi. — Ty/łko garstka szaleńców 
z komunistycznym fanatyzmem wciąż broni tego 
stosu kamieni i popiołu”. 30 dni trwał szturm 
czerwcowy. Siłom niemieckim, liczącym 203 000 
żołnierzy, Sewastopolski Rejon Obrony mógł 
przeciwstawić 106 000 żołnierzy. 3 lipca miasto 
poddało się. Wyzwolone zostało 9 maja 1944 r. 
Morze w ogniu jest fabularyzowaną re- 

El konstrukcją epopei sewastopolskiej; 
wątki dokumentalne splatają się z wąt- 
kami fabularnymi, postacie historyczne 
z fikcyjnymi, wśród których na czoło 
wysuwa się miczman Graczew, uczest- 
nik wojny domowej w Hiszpanii, do- 
skonały dowódca i odważny żołnierz. 
Reżyser Leon Saakow całą swoją twór- 
czość poświęcił tematyce wojennej. 
Był szefem grupy operatorów | Frontu 
Białoruskiego, dotarł do Sewastopola 
tuż po wyzwoleniu... 

„Już wówczas — wspomina — powziąłem za- 
miar zrobienia filmu o nieśmiertelnym wyczynie 
obrońców. Z Nikołajem Figurowskim zaczęliśmy 
zbierać materiały, dokumentację, przeprowadzi- 
liśmy dziennikarski zwiad. Ale dopiero po 25 la- 
tach zrealizowaliśmy nasze plany. Zbieranie ma- 
teriałów do samego scenariusza zajęło kilka lat. 
Byliśmy na miejscach bitew, wyszperaliśmy 
mnóstwo dokumentów filmowych i fotograficz- 
nych, rozmawialiśmy z przywódcami historycznych 
wydarzeń — admirałem Oktiabrskim, byłym sze- 
fem sztabu Armii Nadmorskiej Kryłowem, wice- 
admirałem Kułakowem, byłym sekretarzem Komi- 
tetu Miejskiego Partii Borisowem. W oparciu 
o dokumenty, o rzeczywiste fakty, odtworzyliśmy 
obraz bezprzykładnego zrywu narodu...” (z książki 
„Ekran 70/71", wyd. Iskusstwo) 











SKORPION, 
PANNA I ŁUCZNIK 


E Przystępując do realizacji swego dru- 
giego filmu pełnometrażowego, reżyser 
Andrzej Kondratiuk oświadczył w wy- 
wiadzie dla tygodnika „Film”: 
„Pociągają mnie dwa przeciwne bieguny kina: 
„filmy-kazania”, w których zwracałbym się 
wprost do widza wyrażając swój stosunek do rze- 
czywistości, nie ukrywając się za fabułą, za 
aktorem, za fikcją — i filmy poetyckie, bardziej 
uniwersalne, z niejedną warstwą znaczeń... Jeden 
i drugi gatunek to kino emocjonalne, niesłychanie 
trudne do zapisania... kamerą i aktorem, nie 
ołówkiem. Chciałbym pokazywać właśnie to, 
czego zapisać się nie da. Anegdoty z morałem, 
mozolnie opowiadane — to trudno kontynuować. 
Kino, o którym myślę, to postacie, ich własne, 
ciekawe wizje świata..." 
Skorpion, Panna i Łucznik to rodzaj 
IF współczesnego moralitetu. Akcja toczy. 
się na Podkarpaciu, przez które wędruje 
dziwna „rodzina”: młoda kobieta i dwu 
młodych mężczyzn. Jakub jest „głową 
rodziny”, jej ideologiem i duchowym 
przywódcą. Ich domem jest stary auto- 
bus mieszczący prowizoryczne labora- 
torium fotograficzne. Zarabiają wyko- 
nując portrety na odpustach, a także 
pozując do religijnych scen, które po- 
tem fotografują i sprzedają jak „Święte 
obrazki”. Film nie tłumaczy, dlaczego 
doszło do tak dziwnej sytuacji, nie mówi 
niczego o przeszłości bohaterów. Nie 
tłumaczy ich. 
Nie jest to film z jakąś określoną tezą, nie jest to 
film jednoznaczny — mówił reżyser w wywiadzie 
dla „Magazynu Filmowego” — choć bohaterowie 
są nośnikami określonych ideologii. Rzeczywi- 
stość, w jakiej funkcjonują, ma charakter imagi- 
nacyjny, ale są momenty, w których realność do- 
chodzi do głosu. Co łączy bohaterów, co ich ska- 
zuje na siebie, dokąd jadą, do czego dążą... — na 
te pytania będzie musiał odpowiedzieć sobie sam 
widz, który będzie elementem integrującym. Z ofia- 
rowanej mu mozaiki wybierze to, co sam uzna za 
najważniejsze, najprawdziwsze, najcenniejsze..." 
Akcja filmu, płynąca meandrami, nie 
m podporządkowana klasycznym regułom 
narracj, ukazuje stopniowy rozpad 
„Świętej rodziny”, klęskę jej ideałów, 
utratę wzajemnego zaufania, zrywanie 
się więzów tak silnych z początku. 
Streszczenie akcji mija się z celem ze 
względu na wieloznaczność i symbolikę 
wielu scen, postaci, obrazów. Realiza- 
cja filmu była w dużym stopniu impro- 
wizacją: reżyser aranżował pewne sce- 
ny, wprowadzał aktorów w określony 
stan psychicznego napięcia i obserwo- 
wał ich reakcje. 





REŻYSERIA: LEON SAAKOW. SCENARIUSZ: LEON SAAKOW 
I NIKOŁAJ FIGUROWSKI. ZDJĘCIA: ANATOLIJ PETRICKI. 
MUZYKA: WIENIAMIN BASNER. SCENOGRAFIA: STALEN 
WOŁKOW. W ROLACH GŁÓWNYCH: GRIGORIJ ANTONIENKO 
(ADMIRAŁ OKTIABRSKI), NIKOŁAJ GRIŃKO (GEN. PIETROW), 
WIACZESŁAW PŁATOW (GEN. KRYŁOW), ROSTISŁAW JAN- 
KOWSKI (WICEADMIRAŁ KUŁAKOW), WŁADIMIR KASZPUR 
(GEN. POTAPOW), MICHAIŁ ULJANOW (MARSZ. ŻUKOW), 
ANATOLIJ GRACZEW (MICZMAN GRACZEW), OLGA OSTRO- 
UMOWA (JULIA), JURIJ SOŁOMIN (KPT. PIETROW) I INNI. 
PRODUKCJA: MOSFILM (ZSRR, 1971). FILM BARWNY, SZE- 
ROKOEKRANOWY (70 i 35 MM). DOZWOLONY OD 14 LAT. 
CZAS WYŚWIETLANIA: 145 MIN, 

TYTUŁ ORYGINALNY: MOR/E W OGNIE 








REŻYSERIA: ANDRZEJ KONDRATIUK. SCENARIUSZ: ANDRZEJ 
KONDRATIUK I ANDRZEJ BONARSKI. ZDJĘCIA: MIECZY- 
SŁAW JAHODA. MUZYKA: ZYGMUNT KONIECZNY. KIEROW- 
NICTWO PRODUKCJI: KONSTANTY LEWKOWICZ. W GŁÓW- 
NYCH ROLACH: IGA CEMBRZYŃSKA (MAGDA), JAN NO- 
WICKI (JAKUB), JERZY ZELNIK („KAPUCYN'”), HENRI BERTH 
(„RUDY”'), JAN HIMILSBACH („MISTRZ”) IINNI. PRODUKCJA: 
PRF „ZESPOŁY FILMOWE” — ZESPÓŁ FILMOWY „KRAJ”, 
(1972). BARWNY. DOZWOLONY OD 16 LAT. CZAS WYŚWIE- 
TLANIA: 95 MIN. PREMIERA W LUTYM 1973 R. 

DLA KIN STUDYJNYCH I DKF 








PREMIERĄ 





ŻYĆ DZIŚ, 
UMRZEĆ JUTRO 


reżyseria 
KANETO SHINDO 
Japonia, 1970 





NA ZDJĘCIACH: po prawej — Daijiro Harada 
(Michio) i Kiwako Taichi (prostytutka). Poni- 
żej — Nobuko Otowa (matka) i Daigo Kusano 
(ojciec) 
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w filmie 
BIAŁY PTAK 
Z CZARNYM 
ZNAMIENIEM 


est na ekranie Orestem, jednym z pięciu braci Zwona- 

rów. Ich losy składają się na fabułę Białego ptaka 

z czarnym znamieniem Jurija Ijenki. Ale jest to film 

zbudowany jak ludowa ballada — z poetyckich epizo- 
dów, uzupełniających się przede wszystkim nastrojem. Jest 
to także wspaniałe widowisko, na olbrzymim, przystoso- 
wanym do taśmy 70 mm ekranie — widowisko huculskiego 
folkloru, pełnego jaskrawych barw i egzotycznych już dziś 
obyczajów. Wszystko to sprawia, że losy bohaterów pozna- 
jemy tylko fragmentarycznie, a ich twarze gubią się trochę 
w natłoku dekoracyjnych obrazów. 

Dlaczego jednak Orest Bohdana Stupki pozostaje w pa- 
mięci? Młodego aktora z Wytwórni im. Dowżenki, podobnie 
jak wielu innych wykonawców w tym filmie, widzimy po 
raz pierwszy na ekranie. Początkowo nie zwraca uwagi: 
w orkiestrze, którą tworzą bracia Zwonarowie, gra na 
skrzypcach, ale centralne miejsce zajmuje w niej grający 
na cymbałach Piotr — Iwan Mykołajczuk. Piotr jest boha- 
terem pozytywnym i — zgodnie z konwencją ludowego 
eposu, wywodzącą się jeszcze z baśni — musi być 
dorodny i jasnowłosy. Kiedy na targu, w scenie „sprze- 
daży' Zwonarowych synów, obok Piotra staje Orest, 
po raz pierwszy dostrzegamy kontrast fizyczny, któ- 
ry rzutuje na charaktery i życie obu braci. Orest jest 
czarny, posępny, smukły, ale trochę przygarbiony: to on 
stanie się bohaterem negatywnym epopei. | nie z Piotrem, 
ale właśnie z Orestem związana jest najpiękniejsza bodaj 
scena filmu: taniec, dwukrotnie — w odmiennych okolicz- 
nościach — powtórzony. Po raz pierwszy Orest tańczy 
z Daną na jej weselu z innym. Nie mówią do siebie ani słowa; 
oddzielają ich, a jednocześnie łączą, sztywno wyciągnięte 
ramiona, świat wokół zamazuje się w szybkim krążeniu 
Tego samego wieczoru Orest porwie Danę w góry, gdzie 
żyć będą swoją rozpaczliwą, niepomną na wszystko miło- 
ścią. Lecz u wejścia groty, która służy im za schronienie, 
stają „czarni chłopcy” — banderowcy. Orest musi wybie- 
rać: umrze albo przyłączy się do nich. Zostaje banderowcem 
i rzuca się w tę zbrodniczą działalność ze ślepą, tragiczną 
determinacją, jak poprzednio w miłość. Ale przedtem jest 
krótki moment, w którym widzimy nie mołojca z ballady, 
lecz przestraszonego, udręczonego chłopaka, który skulony 
na ziemi spogląda na swoich prześladowców... 

| raz jeszcze powtarza się scena tańca. Orest schodzi 
z gór w całej groźnej urodzie „czarnego chłopaka” — 
w płaszczu fantazyjnie zarzuconym na ramiona, z całym 
arsenałem broni za szerokim pasem. Jego partnerką znowu 
jest Dana, teraz w stroju wdowim. Nie mówią ani słowa, 
nie dotykają się nawet: krążą w tańcu wokół siebie, obser- 
wowani przez milczący tłum. Wystarczy spojrzenie, abyśmy 
wiedzieli wszystko o zmarnowanej miłości i przegranym 
życiu. Wyniszczona twarz Oresta jest bardziej przejmująca 
niż patetyczna, stylizowana scena jego samobójstwa, która 
następuje wkrótce potem. Aktorskie osiągnięcie Bohdana 
Stupki polega bowiem na świadomym odheroizowaniu 
postaci z ludowego eposu. W Białym ptaku... każdy z bo- 
haterów jest symbolem, nie wykraczającym poza ramy styli- 
zowanego obrazu. Bohdan Stupka umiał odsłonić cierpie- 
nie, które nie usprawiedliwia Oresta, ale czyni go zwykłym 
człowiekiem. 

W filmie, który unika motywacji psychologicznej, który 
pokazuje zdarzenia a nie charaktery, jest to rzecz niezwykła. 

Andrzej Kołodyński 





W dzień ślubu Barbary i Bo- 
gumiła wypadła zła pogoda — 
mróz, wicher i zadymka... 
W kościele wszyscy musieli 
stać cały czas okutani w ro- 
tundy i szuby, gdyż panowało 
w nim lodowate zimno, a za 
każdym otwarciem drzwi 
smugi śniegu zaczynały wiać 
po posadzce. Z rodziny panny 
Barbary obecna była tylko 
pani Ładzina z mężem, ze 
strony Bogumiła występował 
jego dalszy krewny tego sa- 
mego nazwiska, Hipolit 
Niechcic, posiadający nieda- 
leko Borku własny folwark. 
Oprócz tego były koleżanki, 
przyjaciółki i znajomi panny 
Barbary. Panna młoda... była 
zamyślona i miała niewidy- 
walny u niej dotąd, nieco wy- 
niosły i srogi wyraz oczu.. 


Na krótko przed oczekiwa- 
nym ukazaniem się księdza 
drzwi kościelne jeszcze raz 
się otwarły, a potem z grzmią- 
cym hukiem zamknęły... Na- 
gle... odwołano pana młode- 
go. Tuż za nim odeszli w głąb 
kościoła Hipolit Niechcic i Ła- 
da. Teraz dopiero panna Bar- 
bara zaczęła drżeć i mienić się 
na twarzy. 


Co się stało? — myślała 
i nie śmiała zapytać, lecz serce 
w niej upadło... Bogumił tym- 
czasem powrócił do orszaku, 
a ujrzawszy wpatrzoną w sie- 
bie, zmienioną twarz narze- 
czonej, podszedł do niej i po- 
całował ją w rękę. 


Co się stało ? — szepnęła — 
proszę pana. 


Nic, kochanie — odparń.. 
Lecz był blady jak płótno... tak 
że panna Barbara nie odzyska- 
ła spokoju i myliła się przy po- 
wtarzaniu słów obrzędu. Rę- 
ka jej drżała tak, że ksiądz z 
trudem tylko zdołał jej włożyć 
obrączkę... 








EO O AAA 





Z realizacji Nocy i dni 


Ślub 
państwa 
iechciców 


ak Maria Dąbrowska opisała 

uroczystość zaślubin panny Bar- 

bary Ostrzeńskiej z panem Bo- 
gumiłem Niechcicem. Ich ślub fil- 
mowy odbywał się w końcu ubie- 
głego roku w kościele Karmelitów w 
Warszawie. W tym pięknym sło- 
necznym grudniu nie mogło być 
mowy o śniegu i podmuchach 
wiatru, a w miłym wnętrzu kościoła 
trudno byłoby stworzyć atmosferę 
lodowatego chłodu. Wprawdzie 
zgromadzeni w kościele znajomi 
i przyjaciele państwa młodych otu- 
lali się w ciepłe okrycia, ale twarze 
pań pogodne, jak przystało w czasie 
tego rodzaju uroczystości, nie miały 
tej sztywności, jaką zimno ścina naj- 
serdeczniejszy wyraz wzruszenia i 
najmilszy uśmiech życzliwości. Dla 
charakteru sceny, tak jak ją zoba- 
czymy w filmie Jerzego Antczaka, 
nie ma to większego znaczenia. Ślub 
jawić się będzie we wspomnieniach 
Barbary po wielu, wielu latach, kiedy 
pamięta się tylko najważniejsze mo- 
menty. Bliskie i bardzo bliskie plany 
wychwytują na twarzach Jadwigi 
Barańskiej i Jerzego Bińczyckiego 
wszystko, co oddaje charakter tej 
chwili. panna młoda przekracza 
próg nowego życia bez miłości i bez 
wesela, a pan młody u stóp ołtarza 
otrzymuje wiadomość o śmierci mat- 
ki. 

W nieradosnej uroczystości goście 
są bez znaczenia. Ważnych jest tylko 
kilkoro najbliższych: pani Ładzina, 
czyli Jadwiga Andrzejewska, Łada— 
Władysław Hańcza i Ludwik Benoit 
w roli zwiastuna smutnej wiadomoś- 
ci o śmierci pani Niechcicowej 





Ślub jest jednak ślubem i panna 
młoda, mimo niepokoju serca i nie- 
pewności decyzji, poddaje się wzru- 
szeniu przełomowej w życiu chwili. 
Wygląda ślicznie w białym kostiu- 
mie i wielkim kapeluszu z woalką 
Gdy powtarza słowa przysięgi, jest 
zalęknioną dziewczyną, która mimo 
wszystko wierzy w przyszłe szczęś- 


cie. W szczęście, które można wy-. 


czuć w skupieniu i powadze pana 
młodego. 

Wszystko, co z powieści i scena- 
riusza wiemy o ślubie Barbary i Bo- 
gumiła, można raczej odczuć niż zo- 
baczyć. Jerzy Antczak prowadzi 
aktorów bardzo powściągliwie: nie 
dostrzeżemy wyraźniejszych gestów, 
grymasu, skrzywienia twarzy, które 
mogłyby jednoznacznie sugerować, 
że ten ślub nie jest taki jak inne. 

Zdjęcia, przede wszystkim długie 
wytrzymane zbliżenia, są żmudne. 
Ta sama scena na stopniach wielkie- 
go ołtarza jest fotografowana z wielu 
ustawień kamery, dla uchwycenia 
wyrazu twarzy państwa młodych, 
księdza, widocznych w tle świad- 
ków. Wszystko trzeba fotografować 
dwoma kamerami: kaszetowaną, o 
bardzo szerokim planie — dla filmu 
kinowego i standardową — dla fil- 
mu telewizyjnego. Nie ułatwia pracy 
fatalny stan sprzętu oświetleniowe- 
go, zmuszający ekipę do dokonywa- 
nia cudów dla utrzymania jednolite - 
go oświetlenia w całym ogromnym 
wnętrzu kościoła. Widza w kinie 
(czy przed telewizorem) nie będzie 
jednak interesowało, jakie były trud- 
ności na planie. Ważny jest efekt 
końcowy. 





NA ZDJĘCIACH: na 
sąsiedniej stronie, u 
góry — Ślub Bogumiła 
Niechcica (Jerzy 
Bińczycki) i Barbary 
Ostrzeńskiej (Jadwiga 
Barańska) w kościele 
Karmelitów w Warszawie. 
Poniżej — państwo 
młodzi. Na tej stronie, po 
lewej — Po ślubie — 
życzenia od rodziny; obok 
pp. Niechciców — w 
głębi — Hipolit Niechcic 
(Witold Kałuski) 


Po prawej, od góry: Sceny 

w dworku Niechciców w 
Serbinowie. Barbara (Jadwiga 
Barańska) i Bogumił (Jerzy 
Bińczycki) przy codziennych 
zajęciach w domu i kancelarii 


Przeniesienie na ekran powieści- 
rzeki Marii Dąbrowskiej jest przed- 
sięwzięciem olbrzymim. Aby film 
mógł unieść najistotniejsze momenty 
kilkudziesięciu lat wspólnego życia 
Bogumiła i Barbary i ukazać je na 
szerszym tle dziejów narodowych 
tego okresu, Jerzy Antczak zamknął 
scenariusz w ramę, jaką tworzy 
ucieczka pani Barbary w chwili wy- 
buchu wojny 1914 r. z palącego się 
Kalińca. Tłukąc się po zatłoczonych 
uchodźcami traktach i polnych dro- 
gach na furce starego Żyda Szym- 
szela, Barbara wspomina swe nie- 
łatwe życie. Życie, które nigdy nie 
jest tak złe, jak się obawiamy ani tak 
dobre, jak byśmy chcieli, w którym 
smutek splata się z nadzieją, a wesele 
z nieszczęściem. W dwuseryjnym 
filmie kinowym zmieszczą się tylko 
wątki związane bezpośrednio z losa- 
mi głównych bohaterów. W trzyna- 
stu godzinnych odcinkach serii tele- 
wizyjnej znajdzie się wiele epizodów, 
na które w filmie nie mogło być 
miejsca, między innymi historia 
Agnieszki Niechcicówny i Marcina 
Śniadowskiego (Stanisława Celiń- 
ska i Jan Englert), których skromny 
ślub w Szwajcarii sfotografowano 
również w kościele Karmelitów przy 
jednym z bocznych ołtarzy. 

Będzie rzeczą pasjonującą śledzić, 
jak znane z powieści sceny wcielać 
się będą w obraz filmowy, który — 
dzięki przyjętej konwencji wspom- 
nień Barbary — pozwoli reżyserowi 
organicznie złączyć jej życie z hi- 
storią narodu, od powstania stycz- 
niowego do wybuchu I wojny świa- 


towej. Wanda Wertenstein 


















la kogo są filmy? To tylko 

z pozoru pytanie naiwne. Kla- 

syczna odpowiedź, głosząca 

iż „robi się je dla ludzi”', jest 

tylko (jak dobitnie wskazuje na to 
przykład kinematografii polskiej) wy- 
godnym wykrętem stwarzającym fał- 
szywe alibi dla tych twórców, którzy 
widownię lekceważą. Pytanie to ma 
charakter zasadniczy, jeśli tylko po- 
traktować je poważnie i wywieść nie 
z deklaracji filmowców, ale z ich 
dzieł. Jest to bowiem wykładnik 
stanu ducha każdej kinematografii: 
jak oceniają twórcy potrzeby i aspi- 
| racje myślowe swojej widowni, jakie 
to pytania pragnęliby jej zaszczepić ? 





Od wielu sezonów kino węgier- 
skie przejawia zdrowy instynkt wy- 
chodzenia naprzeciw autentycznym 
społecznym zainteresowaniom, co 
nie jest tam wcale równoznaczne 
z komercjalizacją produkcji czy pod- 
porządkowaniem jej „przeciętnemu 
pułapowi wymagań”. Casus Jancsó, 
Szabó czy Gaśl wskazuje, że w wa- 
runkach kinematografii socjalistycz- 
nej można doskonale pogodzić wy- 
sokie ambicje twórców z żywo ob- 
chodzącym wszystkich widzów krę- 
giem tematów i spraw. Przypadek 
Maókka, Bacsó czy Simó dowodzi, iż 
publicystyka dnia nie musi mieć ko- 
niecznie charakteru bezbarwnej fo- 
tografii bieżącego nurtu życia. 
Wreszcie przykłady twórców star- 
szej i młodszej generacji, podejmu- 
jących różne rodzaje przedsięwzięć 
rozrywkowych, reżyserów takich jak 
Palasthy, Bacskai-Lauró, Revćsz czy 
Keleti rzucić mogą interesujące świa- 
tło na szansę tworzenia dobrych fil- 
mów popularnych. 

Przedmiotem naszej analizy jest 
kilkanaście filmów wyprodukowa- 
nych w minionym sezonie, bez 
względu na to, czy stanowią one 
osiągnięcia tej kinematografii, czy też 
nie, chodzi bowiem o reprezenta- 
tywny wachlarz odmian gatunko- 
wych i tematycznych. Jak pojmują 
i realizują swe społeczne posłanni- 
ctwo twórcy węgierscy? Jakie to 





mechanizmy sprawiają, iż właśnie 
twórcom węgierskim udaje się osią- 
gać rezultaty zastanawiająco cieka- 
we? 


temat ważny, 
myśl — ważniejsza 


Obiegowy mit dość jednostronnie 
przypisuje sukcesy węgierskiego ki- 
na „twórczości festiwalowej”. Ten 
pogląd jest dość popularny u nas, 
zwłaszcza w kręgach widowni stu- 
dyjnej i klubowej, a także w środo- 
wisku realizatorskim, a wyrasta po 
prostu ze sporadycznych kontaktów 
z powszednim nurtem tej kinemato- 
grafii, zastąpionych przez wyłączną 
kontemplację pojedynczych dzieł 
Jancsó, Kósy czy Szabó. Ów obie- 
gowy pogląd wiąże specyfikę tak 
długo trwającej koniunktury filmow- 
ców znad Dunaju ze znalezieniem 
przez nich oryginalnej formuły obra- 
chunków dziejowych i politycz- 
nych, nadającej nawet odległym 
przykładom zdumiewająco aktual- 
nego brzmienia. Jest w tym sposo- 
bie rozumowania charakterystyczne 
pomieszanie przyczyn i skutków: 
jeśli rzeczywiście węgierscy filmow - 
cy zawdzięczają liczne laury swym 
utworom historiozoficznym, to nie 
z racji samego podjęcia takich tema- 
tów, a tylko dzięki dojrzałemu i od- 
powiedzialnemu traktowaniu trud- 
nych problemów własnej przeszłości. 
Nie można bowiem Miklósowi Jan- 
csó, lstvanowi Szabó, czy Karoly 
Mśkkowi (autorowi wzruszającej 
Miłości) przypisać chęci efektowne- 
go eksploatowania atrakcyjnych te- 
matów. Chociaż każdy z nich w in- 
nej tonacji stara się wadzić z historią 
na użytek współczesnych — to 
przecież niedopuszczalnym uprosz- 
czeniem byłoby upatrywanie w tym 
dialogu z przeszłością, pisanym ser- 
cem i krwią, skłonności spekulator- 
skich. 


nie samą 
historią... 


Znacznie ważniejszym wszakże 
momentem wydaje się miejsce dzieł 
obrachunkowych czy metaforycz- 
nych w kontekście całej produkcji 
tej kinematografii. Są one w istocie 
wyjątkami, nie zaś regułą; nawet 
jeśli stanowią tak wybitne wydarze- 
nia artystyczne, jak chociażby Do- 
póki lud prosi Miklósa Jancsó. Do- 
minuje nurt współczesny, ilościowo 
i jakościowo prezentujący się oka- 
zale. Spójrzmy tylko na plon minio- 
nego sezonu. Oto Martwy pejzaż 
Istvana Gaśla (wywiad z reżyserem 
na str. 15) — wyrastający z analizy 
zjawiska wymierania małych osiedli, 
których ludność wyemigrowała do 
miast i ośrodków przemysłowych, 
a ostatecznie przekształcający się w 
przejmujący portret psychologiczny 
pary bohaterów. Wspomnijmy o 
Najlepszych latach w życiu mężczyz- 
ny Sandora Simó (recenzja na str. 6). 
Dodajmy do tej grupy komedię 
Szatnia pełna królików Istvana Bacs- 
kai-Lauró, gdzie przedmiotem zain- 
teresowań twórcy jest zjawisko 
niezbyt "wesołe:  niezniszczalna 
mieszczańska pazerność. Listę moż- 
na uzupełnić wielce oryginalnym re- 
konesansem w Świat współczesnej 
wspólnoty cygańskiej: Jesteśmy na- 
dzy Imre Gyóngyóssy ego. 

Więcej niż połowa aktualnej pro- 
dukcji traktuje zatem o dniu dzisiej- 
szym. Każdy film wspomnianej grupy 
należy do innego rodzaju, odwołuje 
się do odmiennych zainteresowań 
widowni, inaczej się z nią kontaktu- 
je. Gaśl zaskarbia sobie uznanie wi- 
dza znakomitym rysunkiem psycho- 
logicznym dwojga ludzi, którzy nie 
wytrzymują próby życia na pustko- 
wiu, w imię dorabiania się za wszelką 
cenę. Sandor Simó tworzy z myślą 
o widowni wyrobionej, która znaj- 


dzie w nakreślonym z wielką pasją 
publicystyczną portrecie bohatera — 
także własne niepokoje i dylematy. 
Bacskai-Lauró odwrotnie: stara się 
złapać w pułapkę pomysłowej ko- 
medii, pełnej świetnych gagów i sa- 
tyrycznych sytuacji, widownię jak 
najszerszą, pośród której, jak mnie- 
ma, aktualny i społecznie ważki 
problem znajdzie skuteczny od- 
dźwięk. Gyóngyóssy odwołuje się 
do modnego dziś regionalizmu tylko 
po to, ażeby w swym gorzkim filmie 
obalić uproszczone wyobrażenia o 
prostocie i ładzie zamkniętych spo- 
łeczności. 


rzetelność 
wobec widza 


Każdy ze wspomnianych tema- 
tów nosi wyraźne piętno indywi- 
dualnego widzenia filmowego; a nie 
ma też przypadku, aby problem był 
„odfajkowywany”. Każdy zdradza 
żywe, osobiste zaabsorbowanie re- 
żysera tematem: więcej, świadczy o 
znakomitej znajomości realiów i spe- 
cyfiki mikrospołeczności, której do- 
tyczy akcja filmu. Przykładem może 
być małyświat zwykłej rodziny, ocze- 
kującej dziecka i borykającej się 
wprowadzeniem starszego potom- 
stwa w krąg tajemnicy narodzin (Kaj- 
tek i nowy braciszek Palasthy'ego). 
Nie lekceważmy ostatniego przykła- 
du: właśnie tu, gdzie króluje trady- 
cyjnie pedagogiczny schemati Bańal: 
na papka, sprawdza się rzetelność fil- 
mowca. Paląsthy nie tylko zna 
świat dziecka i jego rodziców; dzięki 
szczerości i otwartości wprowadza 
do swego utworu nieczęsto spoty- 
kany klimat rzeczywistego, a nie 
sielankowego ciepła rodzinnego, 
promieniujący szeroko z tego filmu 
dla dorosłych i małych widzów. 

Konkluzję tę warto uogólnić: przy- 
kład wielu węgierskich filmów, nie- 
koniecznie najwybitniejszych, mówi 
o szacunku i rzetelności twórców 
wobec widza. To pozornie oczywi- 
sta, chociaż jakże rzadka w niektó- 
rych kinematografiach (także nasze- 
go obozu) cecha, od której zależy 
często całe życie filmu na ekranach. 
Oczywiście, w grę wchodzi także 
talent i możliwości warsztatowe — 
nie każdy reżyser znad Dunaju ma 
dar poetyckiego widzenia Istvana 
Szabó czy dokumentalne oko San- 
dora Simó. Zdarzają się również po- 
rażki: chociażby Zostałem gliną 
Tamósa Fehera, interesujący w za- 
myśle utwór kryminalny, rzucający 
nowe światło na powojenny okres 
chaosu i walki z przestępczym pod- 
ziemiem, zrealizowany jednak po- 
wierzchownie, gubiący najcenniej- 
szy atut autentyku. Lecz i ten utwór 
nie kompromituje, wystawia jedynie 
legitymację miernym  umiejętnoś- 
ciom. 


adresatów 
jest wielu 
Z rozrywką tradycyjnie są kłopoty: 


jak sprostać konkurencji obrazów 
zagranicznych (wiadomo, że spro- 


wadza się najlepsze) i jak zaakcen- - 


tować na dodatek sprawy własnego 
podwórka? Można próbować, tak 
jak czyni to chociażby weteran 
Marton Keleti, łącząc w Biegnij i daj 
się złapać poetykę bondowską z kon- 
wencją West Side Story (co nie daje 
zresztą najlepszych efektów): z jed- 
nej strony sensacyjna intryga, pogo- 
nie, detektywistyczne qui-pro-quo, 
z drugiej — przeboje przypominają- 
ce Love Story, nie mówiąc o balecie 
jak z musicalu Wise'a. Kręcić nosem 
i wybrzydzać ? Mimo wszystko wię- 
cej w tym utworze zabawy i ruchu 
aniżeli w Małżeństwie z rozsądku, by 
się posłużyć własną miarką. Można 
jednak pójść inną drogą: tak jak 
Istvan Bacskai-Lauró, wyrastający 
na ciekawą indywidualność komedii 
współczesnej po Szatni pełnej króli- 
ków, satyrycznie celnej, Świetnie 
granej i wypointowanej. Na tym nie 
koniec: Węgrzy próbują innych for- 
muł, czego dowodem nieudana, 
lecz godna uwagi, sarkastyczna ko- 
media antymieszczańska By/a sobie 
rodzinka Gyórgy Revćsza. Reżyser 
pokusił się o sparodiowanie obra- 
zów kostiumowych, kreśląc saty- 
ryczny portret ideowego zagubienia 
mieszczańskiej rodziny w przełomo- 
wych dniach 1919 r., kiedy to w oba- 
wie przed rewolucją część mieszkań - 
ców Budapesztu spakowała kufry 
i ruszyła na wszelki wypadek do... 
Wiednia. Revćszowi brakło tym 
razem wyczucia: rzecz jest przeryso - 
wana, niepotrzebnie karykaturalna. 
A szansa była! 

Na tym dopiero tle mówić można 
o dziełach najwybitniejszych, poszu- 
kujących. Są one bowiem uwieńcze- 
niem drogi, jaką przebywają wszyscy 
twórcy tej kinematografii, starając 
się uchwycić żywy kontakt z zainte- 
resowaniami  „swojej” widowni. 
Świadomie podkreślam, że filmowcy 
węgierscy widzą bardzo różnych 
adresatów, a nie jakiś zuniformizo- 
wany i pozbawiony oblicza tłum, 
gdyż tylko dzięki temu, że wiedzą 
z kim i na jakim pułapie można pro- 
wadzić dialog, nie robią utworów 
trafiających w próżnię. Dzieła Jan- 
csó, Fabriego czy Huszarika odwo- 
łują się (podobnie jak wymienione 
już dokonania Gaśla i Gyongyós- 
sy'ego) do widowni najbardziej wy- 
magającej. Lecz znów nie uderzają 
w te same struny: różnorodność 
i skala inwencji jest doprawdy godna 
pozazdroszczenia ! 

W Dopóki lud prosi Miklós Jancsó 
raz jeszcze nawiązuje do ulubionych 
motywów, ale efekt jest świeży i nie- 
zwykle sugestywny. Ten rewolucyj- 





Martwy 
pejzaż 


ny balet, osnuty na kanwie działal- 
ności socjalistycznych grup z końca 
minionego stulecia, mówi znów 
o terrorze i ludzkiej godności, doj- 
rzewaniu buntu i krwawym jego 
tłumieniu. Po raz chyba pierwszy 
u tego reżysera w miejsce pesymi- 
stycznego finału mamy symboliczny 
obraz budzący nadzieję: ze zwałów 
ciał rozstrzelanych demonstrantów 
powstaje naga dziewczyna z gołę- 
biem na ramieniu i bronią w drugiej 
ręce. Rośnie niczym zapowiedź siły, 
której nie będą w stanie stłumić 
reakcyjne moce władające dotąd 
światem. 


Fabri — 
i nie tylko on 


Nieoceniony Zoltan Fabri, który w 
kinematografii tej pełni funkcję arki 
przymierza między starym i młodym 
pokoleniem filmowców, znów przed- 
stawił dojrzały, ciekawy utwór: Mro- 
wisko według powieści Margit Kaff- 
ki, tworzącej na początku naszego 
stulecia. W odległym — czasowo 
i myślowo — świecie młodych ko- 
biet zamkniętych w klasztornych ce- 
lach odkrył Fabri przejmujący dra- 
mat skrępowanych osobowości, 
walczących o realizację własnego 
ja, broniących rozpaczliwie ludzkiej 
godności i sensu swoiście pojmo- 
wanego posłannictwa. Nie jest to 
z pewnością wyprawa w spokojną 
przeszłość; przeciwnie, jak w wielu 
węgierskich filmach, w Mrowisku 
co krok natrafiamy na zrozumiałe 
i bliskie nam brzmienia. Pokrewną 
szkołę myślenia znajdziemy w bar- 
dzo różnym od Mrowiska Sindba- 
dzie reż. Zoltana Huszarika. W tym 
dziwnym, onirycznym seansie, któ- 
rego sensy nie od razu stają się czy- 
telne i jasne, niedwuznaczna jest 
tylko postawa twórcy, artysty zdecy- 
dowanie współczesnego. 

Czy węgierska dobra passa trwać 
będzie jeszcze długo ? Miniony sezon 
uchodzi za średni, chociaż nie brak 
dzieł pierwszej wielkości. Sądzę, że 
cechy, które wykryliśmy po drodze, 
tropiąc mechanizmy programowania 
i tworzenia w tej kinematografii, ry- 
sują pomyślne prognostyki na jutro. 
Zaś dzień dzisiejszy nasuwa tak wiel- 
ką porcję pouczających refleksji, iż 
wydaje się, że można by na nim po- 
przestać. Sukcesy Węgrów nie są 
ani darem niebios, ani dziełem przy- 
padku. Wyrastają po prostu z mądre- 
go zróżnicowania produkcji, obej- 
mującej — przy niezbyt wielkiej 
liczbie filmów — niezwykle ciekawy 
wachlarz tematów. Czy z węgier- 
skich doświadczeń zdołamy wy- 
ciągnąć wnioski, czy przykład prze- 
myślanego i rzetelnego działania 
tamtejszych środowisk twórczych 
okaże się zaraźliwy ? 

Wojciech Wierzewski 





RYSZARD KIWERSKI 


utorów plakatów jest 

wielu, a ich prace 

rozklejane na ulicy są 

dość szybko zastępo- 

wane przez plakaty 

nowe, aktualne. Jak 
poznać dorobek artysty, skoro 
jego twórczość jest tak rozpro- 
szona i tak ulotna? Indywidual- 
ne wystawy plakatu są rzadko- 
ścią. Nie ma w Warszawie stałej 
galerii plakatu, takiej — jakie 
mają rzeźbiarze czy malarze. 
Muzeum Plakatu w Wilanowie 
urządza wystawy problemowe, 
eksponujące prace wielu arty- 
stów i zupełnie marginesowo 
traktuje plakat filmowy. Odleg- 
łość Muzeum od centrum też 
nie sprzyja frekwencji. Plakat 
nie ma więc swej galerii, mimo 
że jest to coraz popularniejsza 
dziedzina sztuki, ciesząca się 
w Polsce uznaniem publiczno- 
ści i władz kulturalnych; to 
przecież w Warszawie organi- 
zuje się jedyne w świecie Mię- 
dzynarodowe Biennale Plakatu, 
tak wiele miejsca użyczające 
plakatowi  filimowemu.  Ko- 
lekcjonowanie plakatów staje 
się u nas coraz popularniej- 
szym hobby; ułatwia je wpro- 
wadzona od niedawna oficjalna 
ich sprzedaż w Klubie MPiK w 
gmachu Teatru Wielkiego. 
Szkoda tylko, że w tak skrom- 
nym asortymencie i że nie moż- 
na tam nabyć bieżących aktual- 
ności. Byłoby dobrze, żeby na- 
sze comiesięczne publikacje, po- 
Święcone autorom  najwybit- 
niejszych plakatów, przyczyniły 
się do wypełnienia kolekcjoner- 
skiej i poznawczej luki. 





ym razem prezentujemy 

plakaty Andrzeja Piwoń- 

skiego. Należy on do mło- 

dego pokolenia grafików, 

ale od chwili otrzymania 

dyplomu warszawskiej 
ASP w 1966 r. wykonał już sporo in- 
teresujących plakatów, uzyskując kilka 
nagród. 

Dominującym elementem plakatowej 
twórczości Andrzeja Piwońskiego są 
portrety, głowy ludzkie, transponowane 
wielokrotnie przez artystę w różnych 
tonacjach. Maluje je raz niemal reali- 
stycznie, ale bez zbytecznego natura- 
lizmu, innym razem karykaturalnie, to 
znów bardzo nowocześnie, określając 
kształt jedynie konturem wypełnionym 
abstrakcyjnymi,  zgeometryzowanymi 
rytmami, z romboidalnie i opartowsko 
traktowanymi oczami (Szczęście Anny, 
Mózg, Wspomnienia, Daleko na Za- 
chodzie). Wybitne miejsce w tym cyklu 
zajmuje plakat Krew na śniegu. Pomni- 
kowo potraktowana bryła jest pełną 
wyrazu zdeformowaną głową, będącą 
zarazem dramatyczną i przerafinowaną 
metaforą. Plakat ten bardzo mocno 
i jednoznacznie określa rodzaj rekla- 
mowanego filmu, co oprócz walorów 
plastycznych stanowi o jego wartości. 
Jest to na pewno jeden z najlepszych 
plakatów Piwońskiego. Gdzie indziej ar- 
tysta prezentuje swoistą ascezę — 
surowości i powadze, skrótowej formie 
i oszczędnej kolorystyce towarzyszy 
jednak ładunek niepokoju (dramatyczna 
postać z płonącą głową w Ostatnim 
watażce). Innym razem Piwoński budu- 
je plakat z ministrukturr swobodnym 
ruchem pędzla określając kulisy bły- 
skotliwej kariery bohatera filmu. Ta 
zintegrowana wizja plastyczna, choć 
operuje narzuconym reżimem skróto- 
wego myślenia, zawiera duży ładunek 
emocjonalny, wywołuje uczucie przy- 
gnębienia. Piwoński nie tkwi jednak 
dłużej w jednym nastroju — wypo- 
wiada się artystycznie poprzez ekspre- 
sję, dynamikę, rozwichrzenie. W plakacie 
do filmu Okruchy życia maluje ostrym 
cynobrem orbitujący wrak Amora, bę- 
dącego trafną przenośnią miłosnych 
przeżyć i tragicznej kraksy bohatera 
filmu. Dzwon admirała, dzięki prostej 
kompozycji rozbitej plamami bujnej ko- 
lorystyki w połączeniu z czytelnym 
elementem fabuły, znakomicie spełnia 
założenia estetyczne i informacyjne pla- 
katu filmowego. 


Piwoński potrafi także być grotesko- 
wy — komiczne przejaskrawienia szcze - 
gólnie ostro widać w plakacie Ciężkie 
czasy dla gangsterów. 


Autor operuje tu czystą barwą i płasz- 
czyzną, zaczerpniętymi z malarstwa no- 
woczesnego. Natomiast innym razem 
nie stroni od odpustowego kiczu. Ar- 
tystę inspirują wartości krańcowo od- 
mienne, prowadzące jednak do tego 
samego celu. 


Czy plakaty Piwońskiego mają wspól- 
ną cechę, pozwalającą jednoznacznie 
określić jego twórczość? Tak: są traf- 
nym, dyskretnym i skrótowym prolo- 
giem filmu, unikają banalnej uczucio- 
wości i rzewności, zbędnego patosu 
i liryki. Spełniają wymagania, jakie sta- 
wia się współczesnym plakatom filmo- 
wym. Ryszard Kiwerski 
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Możemy to sobie powiedzieć wyraźnie: Polska jest mocarstwem festiwalo- 
wym i oprócz kilku tygodni w roku — zawsze gdzieś coś się dzieje. Jakiś 
festiwal lub przegląd krótkich filmów się otwiera, inny zamyka, jeszcze inny 
jest właśnie w toku. Pudełka z taśmami wędrują nie tylko do Krakowa na 
festiwal ogólnopolski, krążą po całym kraju, ich obieg jest z każdym rokiem 
coraz szybszy, wzmaga się gorączka festiwalowa, zagęszcza się mapa imprez 
filmowych. Mania, moda czy konieczność? 


W polskich wytwórniach filmów krótkometrażowych powstaje rocznie 
około sześciuset filmów, część z nich jest prezentowana w kinach, prawie 
wszystkie natomiast są dostępne w sieci oświatowej „Filmosu” i w telewizji. 
Nie znaczy to jednak, że wszystkie filmy trafiają do właściwego adresata, 
do środowisk najbardziej zainteresowanych wybraną problematyką z za- 
kresu oświaty lub propagandy; film jako środek krzewienia wiedzy i kultury, 


NIE TYLKO KRAKÓW... 











jako narzędzie formowania opini wyraz tych opinii — wciąż wydaje się nie 
dość dostępny i nie dość skutecznie wykorzystywany w pracy dydaktyczno- 
wychowawczej, w kształceniu i dokształcaniu. Nie dość skutecznie konkuru- 
je z wykładem, pogadanką, plakatem i gazetką ścienną. 

Organizowanie festiwali i przeglądów specjalistycznych ma w tej sytuacji 
cel wieloraki: wyodrębnianie z bieżącej produkcji filmowej określonych grup 
problemowych i tematycznych — to raz, propagowanie filmu wśród okre- 
ślonych środowisk społecznych i zawodowych — to dwa, podnoszenie 
rangi filmu utylitarnego w opinii samych twórców — to trzy. Wzrastający 
zasięg oddziaływania filmu krótkometrażowego, tak bardzo widoczny 
w ciągu ostatnich paru lat, wzrastające zapotrzebowanie na filmy w szkołach, 
świetlicach, domach kultury i ośrodkach szkolenia zawodowego — to, 
między innymi, rezultat polityki festiwalowej, bezustannej, konsekwentnej 
i szeroko zakrojonej propagandy idei kina kształcącego. (bd) 





OZANSA KINA KSZTAŁCĄCEGO 
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Tutejszy oddział „Filmosu” wspólnie z kuratorium i władzami miejskimi już od 10 lat przedstawia 
kadrze pedagogicznej najnowsze pozycje filmowe przydatne w programie dydaktyczno-wycho- 
wawczym szkoły. 

Katowice: filmy naukowo-techniczne 

Pierwszy przegląd odbył się w 1965 jak trzy późniejsze, popularyzował wiedzę i osiągnięcia nauko- 
wo-techniczne. Przegląd odbywa się w różnych terminach, ustalanych przez NOT, Ośrodek Postępu 
Technicznego i katowicki Oddział „Filmosu” 

Katowice: „Człowiek i jego środowisko” 

W październiku ub. roku odbył się przegląd pierwszy. Wzbudził olbrzymie zainteresowanie w środo- 
wiskach naukowych. Dalsze odbywać się będą prawdopodobnie co dwa lata. Przewiduje się również 
udział filmów zagranicznych. 

Kielce: filmy krótkometrażowe 

Od 1966 r. przeglądy organizowane w ramach jesiennych „Dymarek'” są okazją obejrzenia filmów 
0 regionie świętokrzyskim 

Kielce: muzealne przeglądy filmów o sztuce 

Od 1967 r. pokazuje się tu filmy z dziedziny kultury i sztuki, łączone w grupy tematyczne (etnografia, 
folklor, malarstwo i rzeźba, sztuka ludowa). Celem przeglądów jest popularyzacja filmu w pracach 
oświatowo -kulturalnych muzeów polskich. Przeglądy odbywają się w różnych terminach, ale zawsze 
w trzecim kwartale. 

Lublin: filmy rolnicze 

Początki festiwalu sięgają 1962 r., kiedy zorganizowano I przegląd filmów rolniczych. Teraz impreza 
odbywa się co dwa lata — jesienią. Twórcy najlepszych filmów otrzymują Złote, Srebrne i Brązowe 
Koniczynki. 

Łódź: filmy społeczno-polityczne 

Przegląd odbył się po raz pierwszy w 1969 r z inicjatywy organizatorów tzw. masowej oświaty poli- 
tycznej. Początkowo była to głównie prezentacja najnowszych filmów. Ostatni przegląd, połączony 
z seminarium i hospitacjami, poświęcono już przede wszystkim metodyce pracy z filmem na zajęciach 
szkolenia partyjnego i w pracy odczytowo-lektorskiej. Przeglądy odbywają się co roku w październiku 

















jotycznego' 
Przegląd narodził się w 1969 r. Uczestnicy oglądają oświatowe i dokumentalne filmy poruszające 
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problemy patriotyzmu i internacjonalizmu. Przeglądy odbywają się co roku na przełomie kwietnia 
i maja. 

Poznań: filmy dla dzieci i młodzieży 

Pierwszy przegląd poznański odbył się w 1963 r. i obejmował tylko filmy animowane. Skromna po- 
czątkowo impreza przekształciła się z czasem w Festiwal Filmów dla Dzieci i Młodzieży; prezentowane 
lu są — w cyklu dwuletnim — najnowsze polskie filmy już nie tylko krótkie, lecz także fabularne kinowe 
i telewizyjne. W bieżącym roku festiwal odbędzie się w maju, jako część składowa Biennale Sztuki 
Dziecięcej. Nagrody: Złote, Srebrne i Brązowe Koziołki. 

Poznań: „Wielkopolska wczoraj, dziś i jutro” 

Przegląd organizowany od dwóch lat ma charakter lokalny i zapoznaje społeczeństwo Wielkopolski 
z problemami regionu. Przeglądy odbywają się w drugim kwartale. 


Szczecin: filmy morskie 

Zorganizowany w 1963 r. staraniem szczecińskich środowisk i stowarzyszeń kulturalnych, festiwal 
odbywa się co dwa lata i ma na celu zbliżenie społeczeństwu problematyki morskiej, Festiwal cieszy 
się dużym poparciem resortu żeglugi i instancji związkowych. W 1965 r. wprowadzono nagrody w po- 
staci Złotych i Srebrnych Fregat 

Świdwin: filmy turystyczno-krajoznawcze 

Pokaz filmów organizuje się od 1970 r. podczas tzw. „„Świdwińskich Nocy Filmowych” Przeglądy 
odbywają się w maju lub czerwcu. 

Zakopane: filmy o sztuce 

Od 1968 r. zakopiańskie przeglądy popularyzują filmy o sztuce. Towarzyszą im seminaria na temat 
koncepcji i formy tych filmów oraz sposobów ich wykorzystania. Przeglądy odbywają się w marcu 
(w tym roku wyjątkowo w dniach 2—5 kwietnia). 

Zielona Góra: filmy folklorystyczne 

Przegląd odbywa się od 1970 r. podczas „Dni Winobrania”; przegląd umożliwia obejrzenie filmów 
0 folklorze regionu i całego kraju. 

Inne przeglądy: filmów muzycznych w Gdańsku i Dusznikach Zdroju; filmów WFD we Wrocławiu; 
filmów o ZSRR w Białymstoku: filmów o sztuce w Krakowie; filmów społeczno politycznych w Opolu; 
filmów z zakresu oświaty zdrowotnej w Kielcach oraz filmów technicznych i z zakresu bhp w Rze- 
szowie. * 


Rysunek i opracowanie: 
Mariusz Nowak 








E ntuzjazm, z jakim początkowo przyjmowano 
filmy Claude Leloucha, ustąpił dziś scepty- 
cyzmowi, a nawet lekceważeniu. Nie odmawia 
się twórcy wielkiej zręczności warsztatowej 
i umiejętności opowiadania, ale jego estetyzacja, 
upiększanie i zdobienie filmowanej rzeczywisto- 
ści budzi sprzeciw. Tym żywszy, że prawdziwy 
kunszt operatorski został podporządkowany 
koncepcji „artyzmu” dość pośledniej próby. 
Filmy Leloucha mają tę błyszczącą elegancję 
i polor, jaką odznaczają się okładki kolorowych 
magazynów. Wybierają wśród obrazów życia te, 
które nadawałyby się do folderów — tak są 
piękne, barwne, urozmaicone. Wraz z bohatera- 
mi Kobiety i mężczyzny lub Żyć aby żyć „zwie- 
dzamy” życie na podobieństwo luksusowego 
supermarketu. 

Efektowność wizualna dzieł Leloucha przyku- 
wa uwagę do tego stopnia, iż uszedł uwadze 
muzyczny klucz obu tych filmów. Decydujący 
niejednokrotnie o kierunku stylizacji, przesądza- 
jący umowność wielu scen i sytuacji, zastępujący 
piosenkowym refrenem wszelką poważniejszą 
refleksję. Zwłaszcza Kobieta i mężczyzna, zwa- 
żywszy ilość muzyki, a także jej funkcję prowa- 
dzącą, może być analizowany jako film mu- 
zyczny. 

Lelouch i współpracujący z nim kompozytor, 
Francis Lai („„Oscar” za Love Story), zdecydo- 
wali się na komentarz muzyczny niejako dwu- 
warstwowy. Jeden rodzaj muzyki — motyw 
przewodni, funkcjonuje w sferze emocjonalnej. 
Drugi — piosenki, zostaje wykorzystany jako 
współczynnik budowy niektórych sen. 

Lai, kompozytor o wielkiej inwencji melodycz- 
nej, zaproponował jako temat główny muzykę 
o wszelkich cechach przeboju, która istotnie 
„chwyciła”. Wzorem kina amerykańskiego lat 
trzydziestych, zdecydował się na wielokrotne 
powtarzanie tego samego motywu muzycznego. 

Sytuacje z życia bohaterów można pokazać 
podobnie,jak obrazuje się treść piosenki. Boha- 
terka wspominając przeszłość — swoje małżeń- 
stwo i miłość do męża — napomyka w pewnej 
chwili o okresie, kiedy w ich domu królowała 
samba. Scena retrospektywna pojawia się na tle 
piosenki w rytmie samby jako cykl nastrojo- 
wych, efektownych obrazków. Ale i czas teraź- 
niejszy zostaje poddany podobnej formule 
umowności. Widzimy bohaterów na chwilę przed 
rozstaniem, przygnębionych, przekonanych, że 
ponieśli klęskę— próbując zacząć nowe życie 
i uwierzyć w nową miłość. Scena ta rozgrywa się 
bez słów, bez udziału szmerów, na tle piosenki. 


JAK W PIOSENCE 


Kariera tematu muzycznego z Kobiety i męż- 
czyzny skłoniła twórców do wykorzystania bli- 
źniaczo podobnej melodii jako tematu żony 
w kolejnym filmie Żyć aby żyć. Drugi temat tego 
filmu związany jest z postacią Candice — mło- 
dziutkiej przyjaciółki bohatera. Motyw dziew- 
czyny ma charakter egzotyczny, został bowiem 
zbudowany na rytmie tam-tamów, towarzyszą- 
cych afrykańskiej eskapadzie zakochanych. Te- 
mat ten określa zarazem sylwetkę psychiczną 
Candice, zdobywczej, śmiałej, zdecydowanej 
walczyć o miłość i mężczyznę swego życia. Te- 
mat żony oddaje wewnętrzny spokój i refleksyjny 
charakter tej kobiety. Jest liryczny i nieco me- 
lancholijny. 

I znów, podobnie jak w Kobiecie i mężczyźnie, 
operowanie tematem muzycznym współtworzy 
i pointuje sytuacje. Kiedy bohater udaje się z żo- 
ną do Amsterdamu, aby powrócić do wspomnień 
miłości, która narodziła się właśnie tutaj, w ślad 
za nimi niespodziewanie pojawia się Candice. 
I wraz z nią w dostojne mury starego miasta 
próbuje wtargnąć dziki rytm tam-tamów. Jest 
on tłem sceny spotkania kochanków (znów ro- 
zegranej na niemo, tylko gestykulacja pozwała 
wnioskować o charakterze wypowiadanych słów) 
i swą kontrastowością wobec obrazu uświadamia 
zarówno _ „niestosowność”  postępku młodej 
dziewczyny, jak i żenującą sytuację bohatera. 

W dalszych filmach, na przykład w Smic, 
Smac, Smoc, Lelouch pozostaje wierny odkrytej 
recepcie i znów każe bohaterom żyć jak w pio- 


sence. Alicja Helman 





ZE STAREGO ALBUMU 


Po raz pierwszy otwieramy dzisiaj nasz stary album z filmowymi fotografiami. 
Są w nim zdjęcia gwiazd, fotosy z filmów, fotografie dotyczące wszystkiego co 
wiąże się z kinematografią. Tomisko opasłe, kilkudziesięcioletnie, stare jak samo 
kino. Oglądanie tych zdjęć po kolei mogłoby być monotonne. Nie wszystkich 
zapewne bawią najdawniejsze czasy „z myszką”. Umówmy się więc, że będziemy 
otwierać nasz album raz na dwa tygodnie — byle gdzie, na chybił trafił. Jeśli 
trafimy na zdjęcie, które już oglądaliśmy, spojrzymy na następne. Popatrzymy, 
powspominamy. Sporo zdjęć zaginęło. Szkoda... A może dałoby się te puste 
miejsca uzupełnić fotografiami i fotosami, które szczęśliwym trafem zachowały 
się u Was, Czytelnicy? Prześlijcie je pod adresem naszej redakcji. Obiecujemy 
solennie, że wszystkie zwrócimy po zreprodukowaniu tych, które okażą się 
interesujące, a których nie mamy. Czekamy więc... 





1930 
LUDWIK SOLSKI 


Umarł już ten aktor, a filmy, w których grał, uległy zniszczeniu. Pozostały tylko fotografie. Co prawda zachował się 
unikalny pomnik ekranowy, wystawiony temu wielkiemu artyście scen polskich — film Geniusz sceny, ale to raczej 
oświatowa dokumentacja teatru, niż żywe, prawdziwe kino. 

Dawne kino polskie to właściwie wyłącznie aktorzy. Cała wspaniała galeria największych mistrzów teatru, najzabaw- 
niejszych artystów kabaretowych, a także miłych, sentymentalnych gwiazdek i gwiazdorów, którzy popularność swą 
zawdzięczali wyłącznie kinu. 

Płyną do telewizji listy, prośby o filmy z Jadzią Andrzejewską, Aleksandrem Żabczyńskim, Eugeniuszem Bodo... — 
rzadziej natomiast o filmy tych wielkich z teatru, chociaż to oni właśnie uszlachetniali kino polskie przed rokiem 1939. 
Zresztą miał film z nimi sporo kłopotów. I oni z filmem także. 

Solski zagrał tylko trzy role filmowe: potentata bawełnianego Hermana Bucholca w uwspółcześnionej adaptacji 
Ziemi obiecanej Władysława Reymonta (1927, reż. Al. Hertz i Zb. Gniazdowski), alkoholika-deliryka w Duszach w nie- 
woli według Bolesława Prusa (1930, reż. L. Trystan), wreszcie w Hani według noweli Henryka Sienkiewicza (1936, reż. 
M. Waszyński). (Pojawił się jeszcze w polskiej wersji amerykańskiego filmu Tajemnica lekarza). Po raz pierwszy zde- 
cydował się stanąć przed kamerą filmową mając... 72 lata! 

Nie lubił pracy na planie. Żalił się: „...Zarówno reżyser, jak i operator ciągle się spieszą. Nie można więc roli wykoń- 
czyć, wycieniować. Gdy czlowiek się rozegra, to scena już się kończy. Dlatego też po każdej scenie czułem jakąś pu- 
stki 

Nasza fotografia przedstawia go w roli alkoholika z Dusz w niewoli. Przygotowywał się do niej bardzo starannie. 
Studiował po knajpach „takich sobie naszych codziennych pijaków”. Żałował, że jedyne sanatorium dla deliryków jest 
aż w Tarnowskich Górach. Na podróż nie miał czasu. A ci tutaj, warszawscy, byli tacy bierni. Musiał więc stworzyć 
postać z wyobraźni. 

W atelier — mimo sędziwego wieku — dosłownie szalał: w scenie „zarabiania na wódkę” tańczył kozaka, aż jego fil- 
mowy syn — Mieczysław Cybulski — ledwo mógł go utrzymać; w scenie „białej gorączki” demolował mieszkanie 
i tarzał się po podłodze ze zziajanym Henrykiem Rzętkowskim, aktorem znanym z atletycznej siły; w scenie szału 
przeraził debiutującą Mayę Rudzką (co ponoć wykorzystał operator Leonard Zawisławski, filmując jej pełen ekspresji 
wyraz twarzy); posiniaczył Bolesława Mierzejewskiego... 

Nie miał roli pierwszoplanowej, ale film reklamowano jako popis aktorski Solskiego i w końcu jako taki przeszedł do 
historii. 

Nie dowiemy się nigdy, czy był w tym artyzm wielkiego aktora, czy tylko „cyrkowy gest”, który mu niejednokrotnie 
wyrzucano. Współczesne krytyki były czołobitne, ale przecież na jubileuszu 60-lecia pracy scenicznej sędziwego aktora 
tylko przybysz z dalekich stron — Edward Gordon Craig miał odwagę (?) powiedzieć po spektaklu „Judasza z Kariothu”: 
„To istotnie fenomenalne: grać tyle lat i wciąż tak źle”. Leszek Armatys 








MIA FARROW 


o filmie 
JOHN I MARY 


„Tych dwoje łączy prawdziwy zwią- 
zek, związek taki, jaki sama mogła- 
bym zaakceptować. John i Mary to 
dwie indywidualności, które uzu- 
pełniają się, rozumieją i uznają 
swoje zalety tak samo jak wady, 
zdolne są do podjęcia wspólnego 
życia na przekór wszystkim prze- 
ciwnościom... Chciałabym, aby sta- 
ło się to moim udziałem nie tylko 
na ekranie.” 


Fot. UPI 





o 
. Pag 
miłości 
„Tak, wierzę w wielką miłość, ale 
pod warunkiem, że pozwoli mi po- 
zostać sobą. Jeżeli nie, będzie to 
tylko rodzaj narkotyku, który nisz- 
czy osobowość. Wierzę, że każda 
żywa istota ma prawo do wolności 
we wszystkich swoich uczynkach, 
aż po samą miłość. To przekonanie 
sprawia, że krytykowana jestem 
przez przyjaciół i rodzinę. A jednak 
nie mam zamiaru go zmienić. 
Jestem dość silna, aby trzymać się 
swoich decyzji. Nie zależy mi na 
zdaniu innych.” 





o 
macierzyństwie 


„Dziewczyna, która przekonuje się, 
że na skutek swojej nieostrożności 
zostanie matką, czuje się na dnie. 
Jakże niesłusznie! Małżeństwo ? Je- 
żeli okaże się możliwe, powiem 
oczywiście: „tak”. Jeżeli nie? Zdecy- 
dowałam się wychować swoje dziec- 
ko najnormalniej w świecie, nie ro- 
biąc z tego dramatu. Pragnęłam 
dziecka, prawdziwego dziecka, aby 
zapomnieć o dramatach, jakie mu- 
siałam grać przed kamerą. Dziś je- 
stem szczęśliwa: po urodzeniu 
dwojga dzieci wyleczyłam się z 
kompleksu po dwóch rolach matek 
oszukanych w swoim macierzyń- 
stwie. W moim wypadku życie stało 
się ucieczką od sztuki...” 





Peyton 
Broń na Batasi (1964). Dalsze: Dziecko i 
ski), Tajna ceremonia (1969, reż. Joseph Losey), John 
Peter Yates), Ślepy terror (1971, reż. Richard 
(1972, reż. Carol Reed) oraz Doktor Popaul (1972, reż. 


o równo- 
wadze duchowej 


„Podróżowałam aż do Indii, żeby 
szukać duchowej równowagi. Ale 
było to doświadczenie zupełnie in- 
nego rodzaju. Zobaczyłam ludzi, 
którzy umierają z głodu przy obo- 
jętności przechodniów. Nie chcę 
uczyć się obojętności. Myślę, że 
nam, ludziom Zachodu, potrzebna 
jest inna równowaga.” 











ozgłos, którym 
cieszy się dzisiaj 
ta amerykańska 
aktorka, nie jest 
zasługą tylko jej 
kreacji. Grała do- 
tychczas na ekra- 
nie dwa rodzaje 
ról: neurotyczki i dziew- 
czyny ze środowiska hip- 
piesów. Jedna i druga nie 
wyczerpały w pełni jej 
możliwości.. Jest nato- 
miast indywidualnością o 
niekonwencjonalnych po- 
glądach, z powodu któ- 
rych nazywa się ją czasem 
„czynnym agentem ruchu 
Wyzwolenia Kobiet" (Wo- 
men Liberation), choć for- 
malnie nie ma nic wspól- 
nego z tą krzykliwą i nieco 
humorystyczną organiza- 
cją. Jak zwykle w filmie, 
życie prywatne łączy się z 
wizerunkiem ekranowym, 
tworząc mit, który pu- 
bliczność chętnie akceptu- 
je. Mia Farrow to mit naj- 
świeższej daty, odbijający 
aktualne przemiany oby- 
czajowe, choć brak mu 
jeszcze tej siły, jaką miał 
niegdyś mit Marylin Mon- 
roe czy Brigitte Bardot. 
Jako córka znanych oso- 
bistości _ hollywoodzkich 
nie miała kłopotów z roz- 
poczęciem aktorskiej ka- 
riery. Należy do pokolenia 
„dzieci gwiazd”, obok Ja- 
ne i Petera Fondy czy Li- 
zy Minnelli, którzy z po- 
wodzeniem zajęli miejsca 
swoich sławnych  rodzi- 
ców. Występy na scenie, 
potem w telewizji, wresz- 
cie na dużym ekranie oto- 
czone były taką samą re- 
klamą, jak małżeństwo ze 
znacznie starszym od niej 
Frankiem Sinatrą. Pierw- 
sza manifestacja niezależ- 
ności miała miejsce w cza- 
sie realizacji filmu Detek- 
tyw, w którym Sinatra 
uczynił z niej swoją part- 
nerkę. Mia Farrow doszła 
do wniosku, że rola zepsu- 
tej milionerki, uszlachet- 
nionej przez miłość, trąci 
konwencją, demonstracyj - 
nie opuściła plan filmu 
i przyjęła propozycję Ro- 
mana Polańskiego. Była 
to rola młodej matki w nie- 
samowitym filmie według 
powieści Iry Levina Dzie- 
cko Rosemary. Cokolwiek 
by się o tym filmie nie po- 
wiedziało, z punktu wi- 
dzenia aktorskiego była to 
rzeczywiście nie lada grat- 





ka. Polański zdecydował 
się maksymalnie  reali- 
stycznie ukazać na ekra- 
nie fantastyczną historię 
małżeństwa, w którym mąż 
sprzedaje żonę... piekłu za 


cenę kariery. FRosemary- 


oczekuje dziecka otoczona 
podejrzaną  troskliwością 
dziwnych, przerażających 
ją ludzi i, oczywiście, rodzi 
w końcu małego szatana. 
Można od biedy tłuma- 
czyć sobie tę fabułę w ka- 
tegoriach psychoanalitycz- 
nych, jako metaforyczną 
ilustrację lęków kobiety w 
okresie ciąży, ale nie film 
nas tutaj interesuje, lecz 
kreacja młodej aktorki. A 
jest to rzeczywiście osiąg- 
nięcie dużej miary. Blada, 
z podkrążonymi oczyma, 
o zdeformowanej sylwetce 
gra z przejmującą prawdą 
kobietę rozpaczliwie sa- 
motną, żyjącą w poczuciu 
nieustannego zagrożenia. 
Nie wie, co jej grozi i 
wszystkie jej posunięcia są 
instynktowną próbą obro- 
ny nienarodzonego jesz- 
cze dziecka. 

Anglosaskie kino lubuje 
się w postaciach neuro- 
tycznych. W fascynacji tą 
tematyką odbija się zapew- 
ne problem, jaki dla społe- 
czeństw wysoko rozwinię- 
tych stanowią choroby 
psychiczne. Mia Farrow 
ma twarz jakby stworzoną 
do takich właśnie ról:drob- 
ną, o ogromnych oczach 
i gorzkim skrzywieniu ust 
Jej nieśmiałe, jakby nie- 
pełne gesty nasuwają sko- 
jarzenia z techniką gwiazd 
filmu niemego. Podobno 
nie tylko na ekranie, ale i w 
życiu przerzuca się często 
w krańcowe stany emo- 
cjonalne... Dodajmy do 
tego niezbyt dla nas zrozu- 
miałą, ale charakterystycz- 
ną dla pewnych kręgów 
społecznych dzisiejszej 
Ameryki, fascynację filozo- 
fiq Wschodu, a otrzymamy 
pełny portret amerykań- 
skiej intelektualistki z prze- 
łomu lat sześćdziesiątych... 

Mia Farrow odbyła po- 
dróż do Indii w poszukiwa - 
niu „guru”, który zapew- 
niłby jej równowagę du- 
chową, a po powrocie do 
Europy udzieliła szeregu 
zaskakujących wywiadów 
na temat niezależności ko- 
biety i pojawiła się na 
ekranie raz jeszcze w neu- 
rotycznej, tym razem na- 


wet psychopatycznej roli. 
Był to film Josepha Loseya 
Tajna ceremonia. Jako sa- 
motna dziewczyna, żyjąca 
w ogromnym pustym do- 
mu w samym sercu Londy- 
nu, zmusza przypadkowo 
spotkaną kobietę do iden- 
tyfikacji ze swoją nieżyjącą 
matką. Kobieta ta (grana 
przez Elizabeth Taylor) jest 
prostytutką, która utraciła 
tragicznie własne dziecko 
i zgadza się na mistyfika- 
cję, wkraczając w choro- 
bliwy świat „tajnych cere- 
monii'”', kompleksów i ma- 
jaków na jawie. Po raz 
drugi w roli granej przez 
Mię Farrow pojawił się 
motyw fałszywego macie- 
rzyństwa: dziewczyna wy- 
obraża sobie, że jest w 
ciąży, dopóki rzeczywista 
inicjacja seksualna nie 
przywróci jej normalności. 
Ale wtedy okaże się, że za 
późno już na rozpoczęcie 
zwykłego życia: dziewczy- 
na popełnia samobójstwo. 
Znowu kreacja jej w tym 
dziwnym filmie zasługuje 
na uwagę: zbudowana jest 
bardzo subtelnie w tonie 
infantylizmu przechodzą- 
cego w histerię, cechuje ją 
jakaś niezwykła wewnętrz- 
na intensywność emocji. 

Swoistą reakcją na obie 
role był fakt rzeczywistego 
macierzyństwa aktorki, z 
lubością podchwycony 
przez brukową prasę. Po 
rozwodzie z Sinatrą uro- 
dziła parę zdrowych bliź- 
niąt, których ojcem był 
kompozytor i dyrygent 
Andre Previne. Mia Far- 
row udzieliła znowu szere- 
gu wywiadów godnych 
bojowniczki o wyzwolenie 
kobiet, po czym zagrała 
nową w swej karierze po- 
stać dziewczyny z kręgu 
hippiesów. Film John i 
Mary oglądamy właśnie 
na naszych ekranach: Mia 
Farrow jest tu prosta 
i szczera, jakby napotkała 
wreszcie rolę  rzeczy- 
wiście bliską sobie. | chy- 
ba po raz pierwszy uśmie- 
cha się... Ten uśmiech to 
prawdziwa niespodzianka 
po dwóch poprzednich, 
ponurych obrazach. 
Szczupła aktorka wygląda 
czasem jak chochlik i mi- 
mo woli myśli się, że ży- 
wiałem jej powinna być 
komedia. 

Okazało się jednak, że z 
komedią sprawa nie jest 
taka prosta. Mia Farrow 
zagrała jeszcze rolę niewi- 
domej dziewczyny prze- 
śladowanej przez morder- 
cę w sensacyjnym drama- 
cie Ślepy terror, która była 
tylko powtórzeniem zna- 
nych już gestów i chwy- 
tów. Świadczyło to o wy- 
raźnym znużeniu typem 
neurotycznym. Prawie na- 
tychmiast rozpoczęła zdję- 
cia do upragnionej kome- 
dii Prywatny agent, reżyse- 
rowanej przez doświad- 
czonego Carola Reeda. 
Znowu jest tu dziewczyną 
z kręgu hippiesów, której 
anarchiczne lekceważenie 
wszelkich reguł oczarowu- 
je solidnego biznesmena, 
a potem śledzącego ją pry- 
watnego detektywa. Jed- 
na sekwencja wydaje się 
rzeczywiście znakomita: 
Mia Farrow wędruje z kina 
wyświetlającego filmy 
grozy do parku, gdzie po- 
pisują się tresowane del- 


finy, cudownie sponta- 
niczna w swoich reakcjach 
dziecka zachwyconego 
światem. Ale wyraźnie gó- 
ruje nad nią partner — po- 
pularny dziś, charaktery- 
styczny aktor Topol. Jego 
pełna temperamentu, nie- 
odparcie śmieszna postać 
dosłownie wypełnia ekran. 

Okazało się, że delikatna 
i zwiewna Mia Farrow po- 
trzebuje „solówki”, a w 
każdym razie aktorką ko- 
mediową jeszcze nie jest. 
Na razie pilnie terminuje w 
tym najtrudniejszym z ak- 
torskich emploi, o czym 
świadczy francuski film 
Doktor Popaul. Jego reży- 
ser, Claude Chabrol zapo- 
wiada jednak „nową” Mię 
Farrow. Będzie nią w fil- 
mie Skrzydła gołębicy we- 


NA ZDJĘCIACH: 
u góry po lewej 
— Mia Farrow 
w filmie 
Dziecko 
Rosemary 

reż. R. Polański. 
Powyżej — 
Doktor Popaul 
reż. C. Chabrol 
(z J.-P. 
Belmondo); 

po prawej — 
John i Mary 
reż. P. Yates 

(z Dustinem 
Hoffmanem); 
poniżej — 

Mia Farrow 

na planie 


dług powieści Henry Ja- 
mesa. Po raz pierwszy 
otrzymuje skomplikowaną 
psychologicznie rolę opar- 
tą nie na jednym tylko to- 
nie. Akcja filmu toczy się w 
latach trzydziestych: mło- 
da Amerykanka, która 
przyjeżdża do Europy, pró- 
buje kierować się wysoki- 
mi ideałami moralnymi, na- 
potykając niezrozumienie 
i wreszcie wrogość nowe- 
go środowiska. Świetna 
kreacja literacka wymaga 
talentu dramatycznego o 
dużej skali. Tym razem mit 
kobiety wyzwolonej i hip- 
piesa w spódnicy nie bę- 
dzie już przydatny. Mia 
Farrow znajduje się w 
punkcie zwrotnym swojej 
kariery. 

Antoni Garbaczewski 




















ZA 


NKF 1 


pod redakcją Lecha Pijanowskiego 


Od dziś, prawie co tydzień, bo trzy razy w miesiącu, pojawiać się będzie na łamach „Filmu” 
Nieustający Konkurs Filmowy, w skrócie NKF — dla tych wszystkich Czytelników, którzy lu- 
bią myśleć i kombinować, trochę wyciągać wnioski i trochę zgadywać, innymi słowy bawić 
się rozrywkami umysłowymi różnego typu, dotyczącymi w całości lub przynajmniej w części 


tematyki filmu i kina. 


Aby brać udział w NKF, nie w 
rozwiązanie do redakcji. Trzeba 
widłowe rozwiązanie uzyskuje s 
staje zapisana w kartotece. Na. 


ystarczy dobrze rozwiązać jedno czy drugie zadanie i przysłać 
jeszcze cierpliwości i konsekwencji, bowiem za każde pra- 


ię określoną liczbę punktów, która na koncie Czytelnika zo- 
grody konkursowe nie będą losowane, lecz zdobywane; raz 


w miesiącu trzy nagrody otrzymają posiadacze największejaktualnie liczby punktów. 
Ci Czytelnicy będą swój udział zaczynali znów od zera, wszyscy inni uczestnicy konkursu 


będą dalej zbierać punkty i brać udział w zdob: 
Jeśli w danym miesiącu wi 
w kartotece tę samą liczbę punktów, rozlosow. 
a pozostali Czytelnicy ze swymi punktami dalej 
Rozwiązania należy nadsyłać wyłącznie na 


ywaniu kolejnej porcji comiesięcznych nagród. 
ęcej niż trzech Czytelników będzie miało na swych kontach 
ane zostaną wśród nich trzy nagrody miesiąca, 
będą brali udział w NKF. 

kartach pocztowych pod adresem: 


KRAJOWE WYDAWNICTWO CZASOPISM 
RSW „PRASA — KSIĄŻKA — RUCH” 


wyraźnie zaznaczając na kopercie 


REDAKCJA „FILM” 
ul. Noakowskiego 14 


00-666, WARSZAWA 


Rozwiązania bez kuponu nie będą brane pod uwagę. 
Rozwiązania należy wysyłać najpóźniej w tydzień po ukazaniu się danego numeru „Filmu” 


(decyduje data stempla pocztowe 


„NKF 1” oraz dołączając wycięty z numeru właściwy kupon. 


go); wysłane później także nie będą ważne. 


Pierwsze nagrody zostaną przydzielone po rozwiązaniu zadań trzech kolejnych odcinków 
NKF, a więc w marcu. Nagrodami tymi będą książki. 


Kina 

Rozmawiałem z moim przyjacie- 
lem, Medardem, o nowym filmie 
Ogień i płomień. 

— Podoba mi się — stwierdzi- 
łem — choć nie imponuje gołą 
Bardotką, bo ciekawiej oglądać tak 
pomysłową reżyserię. 

W oczach mego przyjaciela Me- 
darda odbiło się nieme wahanie 
i niepewność. 

Przydałoby się mniej chwalb, 
a troszkę więcej krytyki — rzekł. — 
Po tym autorze łatwo było spodzie- 
wać się czegoś lepszego... 

Film Ogień i płomień wyświetlany 
jest w kilku kinach. Wszystkie one 
noszą nazwy pochodzące od ga- 
tunków ptaków — i wszystkie zo- 
stały ukryte w jednakowy sposób 
w powyższym tekście. Za ich wy- 
krycie — 3 punkty. 


Aktorki 

Z tymi trzema aktorkami zawsze 
jest trochę zamieszania — mają tak 
podobne filmowe pseudonimy, że 
wszystkim się mylą. W każdym razie 
pewne jest, że aktorka, która grała 
w filmie P/omień, jest starsza od pani 
Ewy Boreckiej. Pani Ewa Birecka 
jest młodsza niż aktorka, która grała 
w filmie Ogień. Wiem także, że jeśli 


pani Ewa Borecka grała w filmie 
Ogień, wówczas pani Ewa Berecka 
grała w filmie Ogień i płomień. 

Każda ze wzmiankowanych pań 
grała w jednym ze wspomnianych 
filmów. Która w którym? Jak wy- 
gląda kolejność wieku' wszystkich 
pań? Za prawidłową odpowiedź na 
te pytania — 3 punkty. 


Co można zrobić 
z kinematografu? 


Chyba wszyscy znają popularną 
zabawę w „inteligencję”: z liter 
zawartych w jakimś słowie wyjścio- 
wym układa się inne słowa, używa- 
jąc tylko tych liter i każdej z nich 
najwyżej tyle razy, ile razy występuje 
w słowie wyjściowym. Układa się 
rzeczowniki w pierwszym  przy- 
padku liczby pojedyńczej i bez 
imion własnych (nazw geograficz- 
nych, nazwisk itp.). 

Z liter zawartych w słowie „ki- 
nematograf''" można ułożyć bar- 
dzo wiele, chyba z parę setek innych 
polskich słów, na przykład: kino, 
ekran, kit, trema, torf, fagot, kefir... 
Są to wszystko słowa dość krótkie, 
najdłuższe z nich zawiera pięć liter. 

Nasze zadanie jest trudniejsze: 
proszę z liter zawartych w słowie 


„KINEMATOGRAF” ułożyć jak naj- 
więcej słów sześcioliterowych lub 
dłuższych (takich jak na przykład 
„miarka”, „afront”, „katorga”). Za 
ułożenie co najmniej 40 takich słów 
— 4 punkty. Za ułożenie co naj- 
mniej 60 takich słów — 8 punktów. 


Bilety wizytowe 





L. POTRZYDOWSKI 








PAN SZEF 
CIAK-RZECKI 








D. RZERZOJA-ANSKI 











Z liter zawartych w trzech bile- 
tach wizytowych należy ułożyć trzy 
imiona i nazwiska znanych pol- 
skich aktorów filmowych współcze- 
snych. Za rozwiązanie — 3 punkty. 





FLISAK W KINIE 


WESTERN 





to zaangażują do 
innych westernow. 





inowo- 
telewizyjny 





Ukazał się „Magazyn Filmowo- 
Telewizyjny 1”, przygotowany przez 
Wydawnictwa Artystyczne i Filmo- 
we. Ta periodyczna publikacja — jak 
zapowiada wydawca — ukazywać 
się będzie co roku. W przedmowie 
czytamy m.in. „Pragniemy wszech- 
stronnie informować o sprawach fil- 
mu i telewizji przy czym chcemy 
czynić to w sposób latwy, lekki i obra- 
zowy. Intencją naszą jest, by każdy 


znalazł w „Magazynie” rzeczy, które 
go interesują, coś co jest szczególnie 
ciekawe właśnie dla niego. W części 
wstępnej „Magazyn” prezentuje trzy 
najważniejsze filmy roku 1971: naj- 
większe sukcesy polskie — arty- 
styczny („Życie rodzinne”) i kasowy 
(„Nie lubię poniedziałku”) oraz naj- 
większy przebój świata („Love Sto- 
ry”). Znajdujemy tu także diariusz 
kinematografii polskiej za rok 1971, 
sylwetki aktorów i reżyserów, wy- 
powiedzi ludzi filmu, artykuły o po- 
czątkach kinematografii, o wielkich 
gwiazdach ekranu, komiksach, ka- 
skaderach itp. Czytelnik znajdzie tak- 
że informacje o najważniejszych fe- 
stiwalach roku 1971 (zestaw pozy 
cji nagrodzonych wraz z fotosami) 
Całość zamyka krzyżówka filmowa, 
przygotowana — rzecz jasna — 
przez Lecha Pijanowskiego. 
Wydawnictwu warto pogratulować 
inicjatywy: na taki właśnie „Maga- 
zyn” od dawna czekali nasi kinomani. 
Pojawia się tylko jedna wątpliwość: 
czy zamieszczone tu wiadomości nie 
mogłyby być nieco aktualniejsze? 
Tak się złożyło, że jednocześnie z 
„Magazynem Filmowo -Telewizyj- 
nym” wpadł nam w ręce angielski 
„International Film Guide 1973" Pe- 
tera Cowie. Zamieszczone tam infor- 
macje dotyczą nie roku 1971, lecz 
lat 1972 i 1973. W rozdziale poświę- 
conym kinematografii polskiej pisze 
się o „Weselu”, „Ocaleniu”, „Huba- 
lu”, „Palcu Bożym” i „Koperniku”. 
W naszym „Magazynie” oczywiście 
o tych filmach nie znajdziemy jeszcze 





Film radziecki | | 
W perspektywie światowej 
W Łodzi odbyła się w 
styczniu sesja popularno- 
naukowa „Film radziecki 
w perspektywie świato- 
wej”. Imprezę przygoto- 
wano z okazji 50-lecia 
ZSRR; jej organizatorami 
były: Uniwersytet Łódzki 
PWSFTviT Wydział Kul 
tury Prezydium Rady Na 
rodowej miasta Łodzi oraz 
Zarząd Łódzki TPPR. Re- 
feraty wygłosili m.in. doc. 
Stanisław Kuszewski, prof 
dr Władysław Jewsiewic- 
ki i prof. dr Bolesław Le- 
wicki; autorzy omawiali 
m.in. wkład filmu radziec- 
kiego w rozwój kinemato- 
grafii światowej. Sesji to- 
warzyszyły projekcje ra- 
dzieckich filmów archiwal- 
nych i najnowszych. (zot) 


Katowice: Ill przegląd 


filmów amatorskich 


Il Doroczny Przegląd 
Filmów Amatorskich od- 
był się w styczniu w Ka- 
towicach. Jury przyznało 
Główną Nagrodę filmowi 
„Koleje życia” Wiesława 
Mierzwy (AKF „Rodzina” 
w Sosnowcu). Pięć rów- 
norzędnych wyróżnień 
zdobyły filmy „Nie- 
tolerancja” Marii Wroń- 
skiej (AKF Zagłębie”), 
„Impreza” (Franciszek 
Dzida, AKF _ „Klaps”), 
„Migdałowa Polana” (Le- 
on Wojtala, AKF „Świe- 
tlica ZZK”), „Navigare 
necesse est' (Józef Sa- 
pa, AKF „Zaglębie”) i „Si- 


ani słowa (ski) 


dzińskie święto” (Piotr 

Kolarz i Krystian Wilk, 

AKF „Chorzowska Ósem- 
(z (ski) 


AKTOR 





17 stycznia — w rocz- 
nicę wyzwolenia stolicy 
— odbyło się wręczenie 
dorocznych nagród mia- 
sta stołecznego Warsza- 
wy. Wśród laureatów zna- 
leźli się Ernest Bryll pi- 
sarz i poeta, kierownik li- 
teracki zespołu  »ILUZ- 
JON « oraz Andrzej Łapic- 
ki, aktor teatralny i filmo- 
wy. reżyser i pedagog, 
dziekan wydziału aktor- 
skiego warszawskiej Pań- 
stwowej Wyższej Szkoły 
Teatralnej. 

Nagroda — mówi An- 
drzej Łapicki — jest dla 
mnie niespodzianką tym 
milszą, że spotyka mnie, 
jeśli tak można .powie- 
dzieć, we własnym domu. 
Z Warszawą jestem zwią- 
zany od najmłodszych lat, 
wszystkie wydarzenia me- 
go życia są trwale sple- 
cione z życiem stolicy. 





Moja praca zresztą także. 
Dla aktora teatralnego nie 
jest rzeczą obojętną, przed 
jaką widownią występuje. 
Publiczność warszawska 
ma opinię publiczności 
najbardziej wymagającej. 
To zobowiązuje: trzeba 
— jak to się mówi — 
dawać z siebie wszystko, 
trzeba także bardzo sta- 
rannie dobierać repertuar, 
w którym się występuje. 

Właśnie ukończyłem 
pracę nad filmem „Za- 
zdrość i medycyna — 
i wracam do pracy na sce- 
nie. W Teatrze Małym re- 
zyseruję i gram w sztuce 
Joyce'a „Wygnańcy”. Pre- 
miera przewidziana jest 
na początek marca. W te- 
lewizji pracuję nad „Kłam- 
stwem” Bergmana — tak- 
ze jako reżyser i aktor. 
Poza tym mam wiele pra- 
cy w szkole aktorskiej; 
z okazji sesji egzaminacyj- 
nej będę teraz spędzał 
dużo czasu w gmachu na 
Miodowej. 

Pytano mnie wielokrot- 
nie, którą dziedzinę mej 
pracy cenię najwyżej: ak- 
torstwo? pracę reżysera? 
działalność _pedagogicz- 
ną? Rzecz w tym, że tych 
dziedzin nie można od 
siebie oddzielać, ponie- 
waż wszystkie mają swe 
źródło w aktorstwie. Nie 
zająłbym się reżyserią ani 
działalnością pedagogicz- 
ną. gdybym nie zdobył 
pewnej wiedzy, pewnych 
umiejętności jako aktor. 
Praca w filmie, w telewizji, 
działalność reżyserska i 
pedagogiczna — to wszy- 
stko są gałęzie, wyrasta- 
jące z jednego pnia. A ten 
pień wyrósł właśnie na 
warszawskiej glebie. (sd) 





+++ Nagrodę im. Louis Delluca za 1972 r. otrzymał „Stan oblężenia” Costy-Gavrasa: 
kontrkandydatem byl „Dyskretny wdzięk burżuazji” Buńuela + ++ W Bratysławie od- 
była się premiera historycznego filmu wojennego „Kapitan Jan” o słynnym partyzancie 
kpt. Nalepce, który w ZSRR sformował z jeńców słowackich oddział partyzancki +++ 
Zmarł Władimir Sznejderow (72 lata) znany podróżnik i reżyser filmów przygodowych 
„Dżulbars” i „Złote jezioro”* + + + Clint Eastwood najbardziej kasowym aktorem 1972 r. 
— ogłosił to związek właścicieli kin w USA +++ Projekcja filmu „Benjamin, czyli pa- 


miętnik cnotliwego młodzieńca” 


na pokładzie samolotu »Air France «, podczas lotu 


do Chicago, RZ się SONSACYYM procesem: jeden z pasażerów, francuski nau- 





czyciel podróżujący z 11- 
letnią córką, wytoczył 
kompanii proces o zgor- 
szenie nieletniej i żąda 
50000 dol. odszkodowa- 
nia +++ Producenci z 
Hongkongu pragną wejść 
na rynek amerykański ze 
swymi filmami poprzez 
współprodukcję:  pierw- 
szym filmem ma być ek- 
ranizacja angielskiego 
bestselleru „Taipan” o 
wojnie opiumowej w 
XIX w. którą zrealizuje 
aktor William Holden + ++ 
Kretynizm,  pretensjonal- 
ność i tchórzostwo Fran- 
cuzów od czasu Vercinge- 
torixa po V Republikę — 
taki ma być temat nowego 
filmu „Vive la France" 


Michela Audiarda („Nie drażnić cioci Leontyny '), określanego przezeń jako „wywroto- 
wa antologia” kreskówek, aktualności, wywiadów i scen inscenizowanych ++ + W No- 
wym Jorku odbył się ślub Jane Fondy z Tomem Haydenem (na fot.) studenckim dzia- 
łaczem antywojennym + ++ Następnego dnia Jane Fonda otrzymała nagrodę „Golden 


Globe” 


, jako najpopularniejsza aktorka roku, za film „Klute” A. Pakuli; drugim laure- 
atem został Marlon Brando za rolę w „Ojczulku” 


F. F. Coppoli; nagrodę przyznano 


w drodze plebiscytu w 54 krajach + + + Wytwórnia im. Gorkiego w Moskwie przygo- 


towuje dla młodzieży 2 filmy wspomnieniowe o wojnie: 
J. Jegorowa i „Jeśliby zdarzyło się to tobie 


„Za chmurami — niebo” 


* 1. Nikołajewa + ++ Oszust i działaczka 


Armii Zbawienia (Jacques Brel i Annie Girardot) będą bohaterami filmu „Nauka w mie- 
ście'”* w reżyserii Serge Korbera i znanego krytyka Michela Cournota + + + Robert Evans 


z »Paramount « ogłosił zamiar nakręcenia dalszego ciągu filmu „, 


Dziecko Rosemary” 


Romana Polańskiego + + + Anthony Quinn gra rolę szefa mafii w filmie „Don nie żyje” 
Richarda Fleischera, kolejnej superprodukcji na ten temat, wykorzystującej powodzenie 


„Ojczulka” +++ 


W DRODZE NA EKRANY 


ŚLADAMI 
CZARNOWŁOSEJ 
DZIEWCZYNY 


Jugosłowiański dramat 
współczesny ukazujący 
środowisko ludzi z mar- 
ginesu społecznego, nie 
znajdujących sobie miej- 
sca w zorganizowanym 
społeczeństwie. Tytułowa 
bohaterka, prostytutka, 
nie potrafi wykorzystać 
szansy, jaką jest dla niej 


Tytuł oryginalny 
F.R.Z., Belgrad - 
wia). 1972 r. 





„Tragovi crne devojke” 
Neoplanta Film, Novi Sad (Jugosła- 


uczucie młodego robot- 
nika usiłującego zakotwi- 
czyć się w zyciu, dopro- 
wadzając jego i siebie do 
tragicznego końca. Reż. 
Zdravko Randić, dawny 
krytyk filmowy i asystent 
wielu znanych twórców, 
wyraźnie nawiązuje do 
stylu ostrych dramatów 
społecznych Pavlovića 
(„Kiedy będę martwy i bia- 
ły”). W głównych rolach 

Neda Spasojewić, Bo- 
ris Dvornik, Pavle Vujisić, 
Bata Zivojinović. 


Produkcja 








GAPPA 


Barwny,  szerokoekra- 
nowy film z serii fanta- 
stycznych opowieści o 
przedpotopowych potwo- 
rach. „Bohaterowie” fil- 
mu to para straszliwych 
latających gadów zwa- 
nych Gappami, którym 
japońska ekspedycja na- 
ukowa na wyspy Pacyfiku 
porwała małe Gappiątko 
Rozwścieczeni rodzice ni- 
szczą w odwecie pół Ja- 
ponii, zanim uda im się 
odzyskać potomka. Film 
powstał w wyniku kon- 
kurencji firmy »Nikkatsu « 
z »Toho «, która wylanso- 
wała słynną Godzillę. Re- 
zyserował Huruyasu No- 
guchi. 


—— 

Tytut_oryginalny: „Dai 
kyoju Gappa”. Produkcja 
Nikkatsu (Japonia), 1967r 
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